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Die vier Sinfonien George Onslows gelten als Nebenwerke eines primär
der Kammermusik zugewandten Komponisten. In der Kritik an ihrer
Instrumentation stimmten so unterschiedliche Zeitgenossen wie Fran-
çois-Joseph Fétis1 und Robert Schumann überein. Insbesondere Schu-
manns Einschätzung, dass bei Onslow „die Instrumente noch zu sehr
aneinander kleben“2 und dass er „die Wurzeln der vier Hauptstimmen
nicht gut genug zu verdecken verstand“3, erscheint bemerkenswert, wi-
derspricht sie doch dem im deutschen Musikschrifttum des 19. Jahr -
hunderts weit verbreiteten Klischee, französische Orchestermusik
zeichne sich – im Gegensatz zur deutschen – vor allem durch eine
effekt volle Instrumentation aus.4 Wilhelm Heinrich Riehl bezeichnete
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1 Artikel Onslow, Georges [sic!], in: François-Joseph Fétis, Biographie universelle des
musiciens et biblio gra phie générale de la musique, Bd. 6, Paris 21864, S. 371: „[…]
dans ses synfonies, Onslow n’a pas donné de brillant à son instrumentation; son
orchestre était sourd et terne.“
2 Robert Schumann, Schwärmbriefe. An Chiara, in: NZfM, 10. November 1835,
S. 151. Weitere zeitgenössische Pressestimmen zu Onslows Sinfonik werden zitiert
in der Introduction zu der von Boris Schwarz herausgegebenen Notenedition: Ferdi-
nand Herold. Two Sinfonies. No. 1 in C and No. 2 in D. George Onslow. Two
Sinfonies. Opus 41 and Opus 42, New York und London 1981 (The Symphony 1720–
1840, Series D, Vol. IX), S. XXXVII–XLIV, sowie in den sehr instruktiven CD-
 Booklet-Texten von Bert Hagels zur Einspielung der vier Sinfonien Onslows durch
die Radio-Philharmonie Hannover des NDR unter Johannes Goritzki (CPO Nr.
999 738-2 und 999 747-2; 2002 und 2004).
3 Robert Schumann, Sinfonie von H. Berlioz, in: Ders., Gesammelte Schriften über
Musik und Musiker, hrsg. von Martin Kreisig, 5Leipzig 1914, S. 378, Anm. 99.
4 Siehe dazu Fritz Reckow, „Wirkung“ und „Effekt“. Über einige Voraussetzungen,
Tendenzen und Probleme der deutschen Berlioz-Kritik, in: Die Musikfor-
schung 33 (1980), S. 1–36.
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On slows Sinfonien gar als „Streichquartette für Orches ter“;5 ebenso
wie Friedrich Gustav Schilling rechnete er Onslows von der Kammer-
musik dominiertes Œuvre daher primär der deutschen Musikgeschichte
zu.6 Auch in der modernen Forschungs literatur werden als Bezugs-
punkte für Onslows Sinfonik primär die Wiener Klassiker genannt,
wobei der Einfluss Haydns und Mozarts hoch, derjenige Beethovens
eher gering eingeschätzt wird.7 Angesichts der Tatsache, dass Onslow
14 Jahre jünger war als Beethoven und erst nach dessen Tod mit seinem
sinfonischen Schaffen begann, erscheint es aus dieser Perspektive fast
zwangsläufig rückständig und von geringer gattungsgeschicht licher Re-
levanz.8 Indes stellt sich die Frage, ob die Wiener Klassik tatsächlich
als alleiniger Maßstab zum Verständnis und zur historischen Einord-
nung von On slows Orchestermusik geeignet ist oder ob hier nicht ein
breiterer, weniger vom heutigen Werkkanon ausgehender Blickwinkel
angebracht wäre, der auch und vor allem das französische Repertoire
einbezieht.
Diese Frage wird im Folgenden erörtert am Beispiel von Onslows
später Sinfonie Nr. 4 G-Dur op. 71, die 1846 für das Niederrheinische
Musikfest geschrieben wurde.9 Als Ausgangspunkt dient dabei ein Ele-
ment, das für eine vergleichende gattungs ge schicht liche Untersuchung
5 Wilhelm Heinrich Riehl, Musikalische Charakterköpfe, Bd. 1, Stuttgart 61879,
S. 305.
6 Ebd., S. 294, und Gustav Schilling, Encyclopädie der gesammten musikalischen Wis-
senschaften oder Universal-Lexikon der Tonkunst, Bd. 5, Stuttgart 1837, S. 219.
7 Vgl. Schwarz, Introduction, S. XXXI–XXXIII, und Muriel Boulan, Les deux premiè-
res synfonies de George Onslow: entre classicisme et renouveau, les prémisses d’une
possible voie française, in: Bulletin de l’Asso cia tion George Onslow 5 (2005), S. 40.
8 Wolfram Steinbeck, Romantische und nationale Sinfonik, Laaber 2002 (Handbuch
der musikalischen Gattungen 3,1), S. 46, erwähnt Onslows Sinfonien lediglich in
einem tabellarischen Überblick zur Sinfonik der 1830er-Jahre.
9 Zum entstehungsgeschichtlichen Kontext von Onslows Vierter Sinfonie siehe
Viviane Niaux, George Onslow. Gentleman compositeur, Clermont-Ferrand 2003,
S. 207–215, und Baudime Jam, George Onslow, ebd., S. 144–147 und 427–429.
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von Instrumentalmusik des späten 18. und frühen 19. Jahr hunderts
besonders geeignet erscheint und das in Onslows letztem Gattungsbei-
trag zur Sinfonie in frappierender Weise hervorsticht: die langsame Ein-
leitung.
I
Während die Sinfonie insgesamt und auch jeder ihrer vier Sätze in
Dur gehalten ist, steht ihre 23-taktige Introduzione mit der Tempo -
bezeichnungLargo in der Tonikavariante g-Moll und ist äußerst pa-
thetisch und konfliktreich angelegt (Notenbeispiel 1).10 Sie beginnt
fortissimo mit einem monumentalen Tutti-Einsatz, bei dem der
g-Moll-Dreiklang durch Tremoli der Streicher, synkopierte Tonrepe-
titionen der Bläser (darunter vier Hörner und drei Posaunen) und
Kontrabässe sowie Paukenwirbel innerlich dynamisiert wird.11 Auf
diese pulsierende Klangfläche folgt ein Sextakkord auf der Dominante,
der bereits nach einem Sechzehntel abrupt abreißt und in den Partien
der Violinen und Flöten mit der Spielanweisung „sec“ versehen ist.
Den beiden Tutti-Akkorden antwortet ein von doppelt punktierten
Tonrepeti tionen auf d geprägtes Signalmotiv der beiden zuvor ausge-
sparten Trompeten. Diese Folge wiederholt sich zweimal, wobei die
Oberstimme in leeren Quinten und Oktaven springt und kaum the-
matisches Profil erkennen lässt, während die Basslinie chromatisch ab-
wärts schreitet. Die Harmonik führt über die Zwischendominante
G7sowie Dur- und Moll sub domi nante zu einem verminderten Sept-
akkord auf c, mit dem der erste Abschnitt in T. 6 unversehens abbricht.
10 Orchesterstimmen und Klavierauszug von Onslows Vierter Sinfonie erschienen (wie
die Sinfonien Nr. 1 und 2) bei Kistner in Leipzig (1847; Platten-Nr. 1560).
11 Das Orchester von Onslows Sinfonie op. 71 entspricht der damaligen Standardbe-
setzung (à 23) mit doppelten Holzbläsern, vier Hörnern, zwei Trompeten, drei




Notenbeispiel 1a: Onslow, Vierte Sinfonie, erster Satz, 
Anfang T. 1–5: vollständige Partitur, T. 6–28: Streichersatz
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In den folgenden vier Takten wird die Dynamik rasch zum Piano zu-
rückgenommen, während die Harmonik unbeweglich auf dem ver-
minderten Septakkord verharrt. Er wird von Violinen und Celli in
imitatorisch versetztem Einsatz mit thematisch unspezifischen Akkord-
brechungen ausgefüllt, die den gezackten doppelt punktierten Rhyth-
mus der Trompetensig nale aufgreifen. Mit der in T. 10 pianissimo
einsetzenden Durparallele der Mollsubdominante, Es-Dur, scheint ein
Ruhemoment erreicht zu sein, der indes zum Ausgangspunkt einer
gewaltigen Steigerungs phase wird. Auch diese ist mehr harmonisch
denn thematisch konzipiert: als spannungsreiche Akkordfolge mit li-
near verlaufendem Außenstimmensatz. Diesmal schreitet die Ober -
stimme in Halbtonschritten aufwärts (von g’’ bis as’’), während die
Basslinie eine weniger systematische Aufwärtsbewegung mit dem Um-
fang einer übermäßigen None vollzieht (von b bis cis’). Die punktierten
Akkordbrechungen, die sich Klarinette und Violinen dabei imitatorisch
zuwerfen (alternierend mit extremen Sprüngen), bilden lediglich die
ornamentale Außenseite der harmonischen Substanz und werden ab
T. 14 durch lapidare Trillerfiguren abgelöst. Den dramatischen Hö-
hepunkt des Entwicklungzugs markiert der „neapolitanische“ As-Dur-
Sextakkord in T. 18, von dem aus ein doppeldominantischer vermin-
derter Septakkord unter abrupter Reduzierung von Lautstärke und
Besetzung zum Dominantton D zurückführt. Auf dessen Grundlage
leitet eine dreistimmige chromatisch aufsteigende Sextakkordfolge der
Oboen und Klarinetten, begleitet von dem nun piano angestimmten
Trompetensignalmotiv, direkt zum Allegro spirituoso über, das in
T. 24 pianissimo auf der Tonika G-Dur einsetzt.
Onslows Introduzione frappiert durch ihre klangliche und expressive
Gewalt. Gleich der Beginn weckt die Erwartung eines tragischen Kon-
flikts. Die mächtige Steigerungsphase wirkt wie eine unaufhaltsam
näher kommende Katastrophe. Was folgt, ist jedoch keine tragische
Moll-Sinfonie, sondern ein überwiegend heiteres, in Dur gehaltenes
Werk. Wie kam Onslow dazu, seiner G-Dur-Sinfonie eine derart pathe-
tische Einleitung voranzustellen? Einen wichtigen Anhaltspunkt liefert
ein Brief, in dem der Kompo nist die zahlreichen Korrekturen erwähnt,
die er an dem Werk vorgenommen habe, und daraus folgendes Fazit
zieht: 
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Je crois maintenant avoir fait aussi bien que je puisse faire si je ne m’abuse
(chose si naturelle aux auteurs), ce sera l’œuvre capitale de ma vie musicale.
Non pour le mérite (il y en a bien plus à faire un bon quatuor ou quintette)
mais pour l’effet. Puisse le public sanctionner mon opinion et recevoir de
moi une impression […] favorable […].12
Onslow hoffte demnach, mit seiner Vierten Sinfonie ein, wenn nicht gar
d a s Haupt werk seines Lebens vorzulegen, und zwar weniger hinsichtlich
des inneren künstlerischen Wertes, der ihm offenbar bei Kammer musik
am höchsten erschien, als vielmehr hinsichtlich der Wirkung auf ein
größeres Publikum. (Der Begriff „effet“ ist hier durchaus positiv
gemeint; die im deutschen Musikdiskurs gebräuchliche, von Wagner
gegen Meyerbeer, Berlioz und die französische Musik im Allgemeinen
gerichtete Unterscheidung zwischen „Wirkung“ und „Effekt“ gibt es im
Französischen nicht.13) Die extremen Stil- und Ausdrucksmittel, auf die
Onslow in der Introduzione seines Opus 71 zurückgriff, waren offenbar
zur Erzielung einer derartigen Wirkung bestimmt. Tatsächlich fiel das
Werk jedoch bereits nach je einer Aufführung in Paris, Aachen und
Leipzig im Jahr 1847 dauerhaft in Vergessenheit.14 Dass die monumen-
talen und pathetischen Klänge, die Onslow gleich zu Beginn seiner Sin-
fonie aufbot, die intendierte Wirkung verfehlten, dürfte vor allem daran
gelegen haben, dass sie keineswegs neu waren. Gleiches gilt für die Idee,
einer Dur-Sinfonie eine Moll-Einleitung voranzustellen. Beides verweist
zurück auf die Orchestermusik des späten 18. Jahr hunderts. Im Fol gen -
den wird zunächst diesem Traditionsbezug nachgegangen, bevor der
weitere Verlauf des Kopfsatzes der Sinfonie analysiert wird.
12 Brief George Onslows an Paul-Antoine Gratacap vom 13. Dezember 1846, vollstän-
dig zitiert im Dokumentenanhang bei Niaux, George Onslow, S. 363.
13 Vgl. dazu Reckow, „Wirkung“ und „Effekt“, S. 6.
14 Diese Aufführungen wurden von François-Antoine Habeneck, Onslow und





Auf der Suche nach Modellen für die von Onslow in seinem Opus 71
gewählte Konstellation einer Sinfonie in Dur mit betont pathetischer
langsamer Einleitung in Moll bieten sich zwei Fährten an: zum einen
das diesem Spätwerk vorausgehende, überwiegend nicht sinfonische
Schaffen des Komponisten, zum anderen die Orchestermusik seiner
Zeitgenossen und Vorgänger. Bei letzterer Fährte (siehe Tab. 1) erscheint
es angebracht, die prominenten Beispiele aus dem heutigen Werkkanon
– einige späte Haydn-Sinfonien, Mozarts Don Gio vanni-Ouvertüre,
Beethovens Vierte Sinfonie sowie Berlioz’ Symphonie fantas ti que15 – vor-
läufig beiseite zu lassen und sich stattdessen im näheren Umfeld
Onslows umzusehen. Nun gilt die französische Sinfonik des späten 18.
und frühen 19. Jahrhunderts bekanntlich als marginal: Trotz der zentra-
len Bedeutung, die Paris als Publikations- und Aufführungs ort von Sin-
fonien vor allem bis 1789 hatte, wurde die Gattung von französischen
Kompo nisten nur wenig gepflegt und blieb ganz im Schatten der
Oper.16 Die Bilanz der französi schen Orchestermusik jener Zeit fällt
jedoch ganz anders aus, sobald man auch Opern ouvertüren berücksich-
tigt:17 Auf diesem Gebiet gab es in Paris in den 1780er und 1790er Jah-
ren eine sehr fruchtbare, innovative Ära, in der eine Reihe von Kompo -
15 Onslows Introduzione hat mit der exzentrisch-individuellen Einleitung zu Berlioz’
Sinfonie fantastique kaum Berührungspunkte. Nach Aussage Berlioz’ soll sich
Onslow abfällig über dieses Werk geäußert haben. Vgl. Christiana Nobach, Unter-
suchungen zu George Onslows Kammermusik, Kassel 1985, S. 33 f.
16 Siehe dazu Barry S. Brook, La Symphonie française dans la seconde moitié du XVIIIe
siècle, 3 Bde., Paris 1962, und Elisabeth Schmierer, Paris als Zentrum internationaler
Einflüsse, in: Die Sinfonie zur Zeit der Wiener Klassik, hrsg. von  Gernot Gruber/Mat-
thias Schmidt, Laaber 2006 (Handbuch der musikalischen Gattungen 2), S. 75–95.
Steinbeck, Romantische und nationale Sinfonik, spart die franzö sische Sinfonik der
ersten Hälfte des 19. Jahrhunderts weitgehend aus (bis auf ein Kapitel über Berlioz
und die Programmsynfonie, S. 69–83).
17 Schmierer, Paris als Zentrum, S. 92 f., deutet dies zumindest an, indem sie in ihren
Überblick über die französische Sinfonie die Ouvertüre zu Johann Christoph Vogels
Démophon (1789) einbezieht, ohne indes deren gattungs geschichtlichen Kontext zu
skizzieren.
202
Ein „Hauptwerk … hinsichtlich der Wirkung“?
nisten französi scher, italienischer und deutscher Herkunft Anregungen
der Ouvertüren Glucks und der Sinfonien Haydns aufgriffen und in
spektakulärer Weise weiterentwickelten.18 Wie Patrick Taïeb gezeigt
hat,19 bildete sich nach der Revolution in Paris ein Konzertrepertoire
heraus, das neben Haydn-Sinfonien vor allem Opern ouvertüren
umfasste, von denen viele auch separat gedruckt wurden. Die Ouvertüre
erlangte so den Status eines „genre synfonique national“, das dem fran-
zösischen „goût dramatique“ mehr entsprach als die Sinfonie und sie
zeitweilig ersetzte20 (bis zur Etablierung der Sinfonien Beethovens durch
die Société des Concerts du Conservatoire unter François-Antoine
Habeneck ab 1828).
Dass dieses Repertoire den jungen Onslow prägte, hat er selbst her-
vorgehoben. Demnach verdankte er seine endgültige Bekehrung zur
Musik nicht den Opern Mozarts, die er während seines Hamburger
Exils 1799/1800 zu sehen bekam, sondern Étienne-Nicolas Méhuls
Oper Stratonice und besonders deren Ouvertüre, die er im Alter von
17 Jahren in Paris kennenlernte.21 Dieses Bekenntnis wurde in der Lite-
ratur meist mit Unver ständnis aufgenom men. Fétis sah darin sogar
einen Beleg für den vermeintlichen Mangel an Kunst verstand bei dem
18 Siehe dazu Patrick Taïeb, L’Ouverture d’opéra en France de Monsigny à Méhul, Paris
2007, und ders., L’Ouverture d’opéra-comique de 1781 à 1801. Contribution à l’his-
toire du goût musical en France à la fin du XVIIIe siècle, Diss. Univ. Tours 1995, sowie
Matthias Corvin, Formkonzepte der Ouvertüre von Mozart bis Beet hoven, Kassel 2005
(Kölner Beiträge zur Musikwissenschaft 3), Boris Schwarz, French Instrumental
Music between the Revolutions (1789–1830), New York 1987 (Diss. Columbia Univ.
1950), S. 68–127), und Basil Deane, The French Operatic Overture from Grétry to
Berlioz, in: Proceedings of the Royal Musical Asscociation 99 (1972/73), 
S. 67–80.
19 Siehe Taïeb, L’Ouverture d’opéra en France, S. 321–357.
20 Ebd., S. 339 und 8.
21 In seiner handschriftlich überlieferten Autobiographie bezeichnete Onslow dieses
Erlebnis als „la première impression que produisit la musique sur son âme“. Zitiert
nach Niaux, Onslow, S. 18. Deren These (S. 45 f.), Mozarts Opern hätten den jun-
gen Onslow deshalb weniger beeindruckt als Stratonice, weil er den Text nicht ver-





Notenbeispiel 2: Méhul, Stratonice, Ouvertüre, Anfang
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Dilettanten Onslow.22 Bei der Ouvertüre zu Méhuls 1792 uraufgeführ-
tem Einakter Stratonice handelt es sich indes – entgegen Fétis’ abschät-
zigem Urteil – keineswegs um ein belangloses Stück, sondern – wie Mat-
thias Corvin dargelegt hat –, um einen der prägnantesten
Gattungsbeiträge jener Zeit.23 Die später von Beethoven in der Egmont-
Ouvertüre und der Fünften Sinfonie aufgegriffene „per aspera ad astra“-
Dramaturgie, bei der es zu einem spektakulären finalen Durchbruch
von Moll nach Dur kommt, ist hier bereits voll ausge bildet.24 Im hiesi-
gen Kontext ist indes primär die langsame Einleitung von Interesse, die
tatsächlich signifikante Parallelen zu derjenigen von Onslows Sinfonie
op. 71 zeigt.
Wie diese beginnt die in f-Moll gehaltene Ouvertüre zu Méhuls Stra-
tonice mit einer monumentalen und zugleich innerlich bewegten Moll-
dreiklangsfläche, die durch synkopierte Tonrepetitionen der hohen
Streicher, Paukenwirbel und starken Anteil der Blechbläser (Hörner und
Posaune) geprägt ist (Notenbeispiel 2).25 Die ihr antwortende Unisono-
Figur der Violinen weist die charakteristischen Punktierungen verbun-
den mit chromatischen Sekund schritten und Dreiklangsmelodik auf.
Anders als bei Onslow wird die Lautstärke hier bereits abrupt zum Piano
zurückgenommen (T. 3–6); die daraus resultierende Terrassen dynamik
haben beide Werke jedoch gemeinsam. Auch bei Méhul erfolgt eine ziel-
gerichtete lineare Steigerung, die aber nicht durch ein Crescendo, son-
dern durch syntaktische Komprimierung erreicht wird: Der initiale
sechstaktige Forte-Piano-Kontrast wird nach variierter Wiederholung
auf der Dominante (T. 7–12) zu Zweitaktern auf der Sub -
dominantparallele und dem verminderten Septakkord reduziert 
22 Vgl. Fétis, Biographie universelle, Bd. 6, S. 369. Im Artikel George Onslow, in:
MGG2, Personenteil Bd. 12, Kassel 2004, Sp. 1374, stuft Christiana Nobach Ons-
lows Méhul-Erlebnis als vernachläs sigens wert ein. Siehe dagegen Patrick Taïeb, Une
révélation pour George Onslow. „Stratonice”, in: Bulletin de l’Asso ciation George
Onslow 2 (1995/96), S. 8 ff.
23 Siehe Corvin, Formkonzepte der Ouvertüre, S. 156–160.
24 Vgl. ebd., S. 66 und 75.
25 Die Nähe der Orchesterbesetzung von Onslows Sinfonien zur Oper betonte bereits
Schwarz, Introduction, S. XXXIV.
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(T. 13–20) und mündet schließlich in einen fünftaktigen reinen Fortis-
simo-Block (T. 21–25), der von Paukenschlägen und hektischen 
1⁄32-Fi guren der Streicher geprägt ist und sich auf der Dominante „fest-
rennt“. Auf ihr verharrt auch die abschließende, wiederum von Sekund-
motivik geprägte Phrase (T. 26–35), bei der die Dynamik ins Pianissimo
umschlägt. Insgesamt fällt Méhuls Einleitung noch flächiger und lapi -
darer aus als diejenige Onslows (vor allem in der Harmonik). Beiden
gemeinsam sind die dramatische Entfesselung der elementaren Klang -
gewalt des Orchester-Tutti und der damit einhergehende Verzicht auf
eine differenzierte melodisch-thematische Struktur zugunsten typisierter
Formeln.26 Die extremen Ausdrucksmittel, die Méhul hier und auch in
dem mit der Einleitung eng verwandten Allegro-Hauptsatz seiner
Ouvertüre einsetzt, waren damals neu und übten auf das Publikum eine
sehr starke Wirkung aus. Sie wurden rezipiert als „effets terribles“ (Gré-
try) bzw. als „Schreckens musik“, in der man ein Pendant zu den politi-
schen Umwälzungen der französischen Revolu tion sah.27
Der Typus der pathetischen Moll-Einleitung und die Moll-Dur-
Dramaturgie waren indes keine „Kinder der Revolution“, sondern wur-
den bereits in den 1780er Jahren ausgeprägt. Das „per aspera ad astra“-
Prinzip mit finalem Dur-Durchbruch findet sich schon in den
Ouvertüren der beiden Démophon-Opern von Luigi Cherubini (1788)
und Johann Christoph Vogel (1789). Während die Einleitung zu der
streng monothematisch angelegten Ouvertüre Vogels verhalten
26 Gerade der für langsame Einleitungen charakteristische „freie“ Stil tendiert generell
zum Formelhaften und Manierierten. Vgl. dazu Taïeb, L’Ouverture d’opéra en
France, S. 282–284, und Eberhard Müller-Arp, Die langsame Einleitung bei Haydn,
Mozart und Beethoven. Tradition und Innovation in der Instrumentalmusik der Wiener
Klassik, (Hamburger Beiträge zur Musikwissenschaft 41), Hamburg und Eisenach
1992, S. 265.
27 André-Ernest-Modeste Grétry, Mémoires ou Essais sur la musique, Paris 21797, Bd. 1,
S. 55, zitiert bei Taïeb, L’Ouverture d’opéra en France, S. 227. Zum Stil der Orches-
termusik der französischen Revolutionszeit siehe ebd., S. 211–297, zu ihrer deut-
schen Rezeption Ulrich Schmitt, Revolution im Konzertsaal. Zur Beethoven-Rezeption
im 19. Jahrhundert, Mainz 1990, S. 52–64. 
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beginnt,28 weist diejenige Cherubinis29 die meisten Topoi auf, die auch
die pathetischen Moll-Einleitungen Méhuls und Onslows prägen: den
Beginn mit einem monumentalen, allerdings noch nicht dynamisierten
Tutti-Molldreiklang, die schneidigen punktierten Rhythmen und  
1⁄32-Läufe, die offensichtlich an den Gestus der barocken französischen
Ouvertüre Lullys erinnern sollen,30 die Chromatik und die unvermittelt
zwischen forte und piano wechselnde Terrassendynamik. Auch die
Abfolge von je zwei Forte- und Piano-Phasen sowie der leise Abschluss
auf der Dominante entsprechen der Einleitung Onslows. Allerdings
setzt bei Cherubini – wie bei Vogel und Méhul – das Allegro laut und
in Moll ein. Die pathetische Einleitung fungiert in diesen Ouvertüren
als Einstimmung auf das Drama des Allegro, dessen Konflikt erst am
Ende triumphal gelöst wird.
Der bei Onslow konstatierte Fall, dass die Moll-Einleitung als kon-
trastierendes Element einem Dur-Allegro vorausgeht, ist ebenfalls bereits
in den Pariser Ouvertüren der Jahre vor der Revolution in verschiedenen
Varianten zu finden. Allerdings zählen die älteren Beispiele nicht zu
dem pathetischen Typus mit monumentalem Tutti-Einsatz und scharf
punktierten Rhythmen. Das in c-Moll gehaltene Andante zu Beginn der
Ouvertüre von Christoph Willibald Glucks Iphigénie en Aulide (1774)
bewegt sich nahezu durchgängig im Piano-Bereich und in kammermu-
sikalisch-imitatorischem Satz, dessen Seufzermotivik eher der Sphäre
28 Zur Ouvertüre von Vogels Démophon siehe Schmierer, Paris als Zentrum, S. 92 f.,
und Corvin, Formkonzepte der Ouvertüre, S. 143–148.
29 Zur Ouvertüre von Cherubinis Démophon siehe Carl Dahlhaus/Norbert Miller,
Europäische Romantik in der Musik, Bd. 1: Oper und sinfonischer Stil 1770–1820,
Stuttgart und Weimar 1999, S. 151 f.
30 Dass die langsame Einleitung der Klassik nicht direkt aus der barocken französischen
Ouvertüre abgeleitet werden kann, wie die ältere Forschung annahm, wurde aufge-
zeigt von Marianne Danckwardt, Die langsame Einleitung. Ihre Herkunft und ihr Bau
bei Haydn und Mozart (Münchner Veröffentlichungen zur Musikgeschichte 25),
Tutzing 1977, S. 239–241. Dennoch dürfte es sich bei dem ostentativen Einsatz
pompöser Punktierungen in vielen Ouvertüren- und Sinfonie-Einleitungen des spä-
ten 18. Jahrhun derts um eine bewusste Referenz an die ältere Gattungstradition
gehandelt haben. Vgl. dazu Taïeb, L’Ouverture d’opéra en France, S. 280 f.
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des Lamento als der des Pathetischen entstammt.31 Von diesem Moll-
Teil, der die Melodie des Eingangsrezitativs Agamemnons vorwegnimmt
(„Diane impitoyable, en vain vous l’ordonnez cet affreux sacrifice“),
leitet ein Grave-Abschnitt in C-Dur mit markiger Unisono-Gestik for-
tissimo zum schnellen Hauptteil über (Animé), der mit einem Fortis-
simo-Einsatz des gesamten Orchesters eröffnet wird. Auch die Ouvertüre
zu André-Ernest-Modeste Grétrys Le Jugement de Midas (1778) beginnt
langsam und leise in c-Moll: mit einem stimmungsvollen Largo, wie es
für viele langsame Einleitungen der Romantik charakteristisch werden
sollte. Dieser Teil bildet den Auftakt einer programmatischen land-
schaftsmalenden Dramaturgie mit parodistischen Zügen.32
Zum pathetischen Einleitungstypus tendiert dagegen die Ouvertüre
zu Franz Ignaz Becks La Mort d’Orphée (1784): Ihr Largo setzt forte mit
dem oktavierten Grund ton c ein, auf den piano ein chromatisches Uni-
sono-Thema folgt, das dem Thema Regium aus Johann Sebas tian Bachs
Musikalischem Opfer und dem Kopfthema von Mozarts Klavierfantasie
KV 475 ähnelt (alle drei Werke stehen in c-Moll). Dieser Unisono-
Beginn bildet (im Vergleich zu Méhuls klangflächigem Einstieg) eine
ältere, melodisch-thematisch geprägte Variante der monumentalen
Eröffnung. Er verbindet sich bei Beck mit Chromatik und Terrassen -
dynamik, nicht jedoch mit der martialischen punktierten Rhythmik. Im
weiteren Verlauf kommt stattdessen wie bei Gluck Seufzermotivik zum
Einsatz, die hier noch im barocken Satzstil der „durezze e ligature“ auf-
tritt (T. 7–13). Die eher konservative Haltung Becks zeigt sich auch
darin, dass das anschließende Dur-Allegro ebenfalls forte mit einem
mächtigen Tutti-Thema einsetzt, das eigentlich keiner Einleitung bedarf.
Zu den Hauptfunktionen der klassischen langsamen Einleitung zählt
31 Zur Ouvertüre von Glucks Iphigénie en Aulide siehe Taïeb, L’Ouverture d’opéra en
France, S. 120–123 und 173–176. Die Vorbildlichkeit dieser Ouvertüre pries noch
der junge Wagner in seinem 1841 in Paris publizierten Aufsatz „De l’ouverture“
(deutsch: Über die Ouvertüre, in: Richard Wagner, Ausgewählte Schriften, hrsg. von
Esther Drusche, Leipzig 1982, S. 51 f.). Mit seiner frühen Ouvertüre Polonia (1836)
lieferte Wagner selbst ein Beispiel für die Dur-Ouvertüre mit Moll-Einleitung,
dessen dramatisch inszenierter Moll-Dur-Wechsel dem Beethoven’schen „per aspera
ad astra“-Prinzip verpflichtet ist.
32 Zu Grétrys Ouvertüre siehe Corvin, Formkonzepte der Ouvertüre, S. 104–108.
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dagegen gerade, das Allegro-Hauptthema von seiner Eröffnungsfunktion
zu entlasten und ihm einen unprätentiösen Piano-Beginn zu ermögli-
chen.33
Diese Funktion zeigt in Verbindung mit dem Moll-Dur-Wechsel die
lediglich zwölf Takte umfassende Einleitung der Ouvertüre zu Antonio
Salieris Oper Les Danaïdes, die 1784 in Paris zunächst unter dem
Namen seines Lehrers Gluck präsentiert wurde (Notenbeispiel 3). Sie
wird mit einem durch Tonrepetitionen der Streicher dynamisierten, von
zwei Posaunen verstärkten Tutti-Fortissimo-Dreiklang eröffnet, dem
ein punktiertes Piano-Motiv der Streicher gegenübergestellt wird. Ver-
weist dieses einmal wiederholte Kontrastpaar deutlich voraus auf Méhuls
Stratonice, so erinnert der abschließende Viertakter mit seinen Punktie-
rungen und einem rauschenden 1⁄32-Lauf wieder an die barocke franzö-
sische Ouvertüre. Das Allegro-Thema setzt piano in höherem Register
ein, hat jedoch keinen besonders intimen, kammermusikalischen Cha-
rakter, wie er für viele von einer langsamen Einleitung vorbereitete
Hauptthemen der Wiener Klassiker und auch für Onslows Sinfonie
op. 71 typisch ist. Der Kontrast zwischen dem Andante maestoso und
dem Allegro assai fällt sehr stark und etwas holzschnittartig34 aus (er
wird durch die fortissimo einsetzende dramatische Presto-Coda in
d-Moll, die das negative Ende der Oper vorwegnimmt, nochmals über-
boten).35
Noch näher bei Onslow steht in dieser Hinsicht wiederum Méhul,
der das Allegro seiner Ouvertüre zu Euphrosine ou le Tyran corrigé
(1790) pianissimo mit einem kammermusikalisch-imitatorischen drei-
stimmigen Streichersatz eröffnet, bei dem die D-Dur-Tonika mit einer
dominantischen Septe versehen ist – ein solcher Beginn war damals nur
nach einer Einleitung denkbar. Diese mit 39 Takten vergleichsweise
umfangreiche Einleitung ist extrem flächig angelegt: Sie beginnt fortis-
simo mit einer Unisono-Figur der Violinen, Oboen, Klarinetten und
33 Vgl. Danckwardt, Langsame Einleitung, S. 107.
34 Corvin, Formkonzepte der Ouvertüre, S. 124.
35 Ähnliche Stilmittel, allerdings verbunden mit einem Unisono-Beginn, weist die





Notenbeispiel 3: Salieri, Les Danaïdes, Ouvertüre, Anfang
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Bässe, die nicht mehr dem Typus des prägnanten chromatischen Uni-
sono-Themas à la Beck entspricht, sondern sich über vier Takte aus-
schließlich auf den drei Tönen des Molltonika-Akkords bewegt. Im Fol-
genden verlangsamt sich der harmonische Rhythmus noch weiter: Der
tremolierende Bass steht 18 (!) Takte auf B, dann 10 Takte auf A. Die
B-Dur-Fläche erweist sich als extrem langgezogener phrygischer Vorhalt
zu A-Dur im Sinne der barocken Figur der Interrogatio. Während der
B-Dur-Abschnitt seinerseits von einem wenig präg nanten Es-Dur-
Vorhaltmotiv bestritten wird, löst sich die Melodik im A-Dur-Abschnitt
in flächige Tremoli, Dreiklangsbrechungen und Tonrepetitionen auf,
wobei die Oberstimme der Akkordfortschreitung über dem Orgelpunkt
mit ähnlicher Zielstrebigkeit aufwärts führt wie in Onslows Introdu-
zione. Es braucht kaum hinzugefügt zu werden, dass sie – ebenso wie
schon der Abschnitt auf B – mit einem gewaltigen Crescendo verbunden
ist. Auf dem Höhepunkt kippt die Dynamik wiederum schlagartig um
von Fortissimo zu Pianissimo. Auch der traditionsgemäß leise Schluss-
abschnitt der Einleitung ist primär harmonisch konzipiert (T. 33–39):
Er besteht aus einer Akkordfolge, deren Oberstimme die d-Moll-Skala
von a’’ aus abwärts verläuft, während der Bass eine etwas altertümlich
anmutende Quartfallsequenz ausführt (F–C, d–a, B–F, g–d),36 um
schließlich mit einer weiteren Interrogatio auf der Dominante zu schlie-
ßen. Die Dramaturgie der Dynamik ähnelt – bis auf die Verdopplung
des Crescendo – wiederum derjenigen in Onslows Opus 71.
Eine eingehendere Untersuchung der Ouvertüren der französischen
Revolutionszeit kann hier nicht geleistet werden. Es dürfte jedoch klar
geworden sein, dass sie sowohl eine starke, das zeitgenössische Publikum
faszinierende Klang- und Ausdruckskraft als auch eine Vielzahl experi-
menteller Formaspekte aufweisen – insbesondere hinsichtlich des Wech-
sels der Tongeschlechter37 –, die bei Untersuchungen der Orchestermu-
sik der damaligen Zeit und namentlich der langsamen Einleitung mehr
36 Taïeb, L’Ouverture d’opéra en France, S. 196 f., sieht darin einen auf das mittelalter-
liche Sujet der Oper bezogenen bewussten Archaismus Méhuls.




Beachtung verdienen.38 Dies gilt auch im Hinblick auf ihr Verhältnis
zur Wiener Klassik, in der nicht nur die extremen Ausdrucksmittel und
die konsequente „per aspera ad astra“-Dramaturgie erst einige Jahre spä-
ter auftreten (bei Beethoven),39 sondern auch die Konstellation der
einem Dur-Werk vorausgehenden pathetischen Moll-Einleitung.
Tatsächlich fällt auf, dass diese Konstellation von Haydn und Mozart
vergleichs weise spät und selten verwendet wurde. Von letzterem ist hier
primär die Ouvertüre zu Don Giovanni (1787) zu nennen. Wenngleich
unklar ist, ob dieses Bühnenwerk zu jenen Mozart-Opern zählte, die den
jungen Onslow nach eigener Aussage nicht in gleicher Weise zu packen
vermochten wie später Stratonice, erscheint es lohnenswert, seine Einlei-
tung mit denen der Werke Méhuls und Onslows zu vergleichen. Auf
den ersten Blick sind die Gemeinsamkeiten beträchtlich: von dem
monumentalen Tutti-Eingangsakkordpaar (mit Paukenwirbel, synko-
pierten Tonrepetitionen der Streicher und T-D-Sextakkord-Wendung)
über die allgegenwärtige Chromatik (mit Einsatz des Neapolitaners auf
dem zweiten Höhepunkt, T. 27) bis zu der weitgehend terrassenförmi-
gen Dynamik-Dramaturgie (laut-leise-crescendo-laut-leise). Mozart mei-
det jedoch die auf die barocke französische Ouvertüre zurückweisenden
38 In Untersuchungen zur langsamen Einleitung werden die Ouvertüren der französi-
schen Revolutionszeit nicht berücksichtigt: Rudolf Klinkhammer, Die langsame Ein-
leitung in der Instrumentalmusik der Klassik und Romantik. Ein Sonderproblem in der
Entwicklung der Sonatenform (Kölner Beiträge zur Musikforschung 65), Regensburg
1971, orientiert sich am heutigen Kanon der Instrumentalmusik des 18. und
19. Jahrhunderts. – Danckwardt, Langsame Einleitung, bezieht Ouvertüren Haydns,
Mozarts und ihrer Vorgänger, nicht aber ihrer Zeitgenossen ein. – Müller-Arp, Lang-
same Einleitung, konzentriert sich ganz auf Bezüge zwischen den drei Wiener Klassi-
kern. Dass gerade er die französischen Ouvertüren ausspart, erscheint nicht nur
angesichts deren Einflusses auf Beethoven unverständlich, sondern auch insofern, als
er Pathos und die „Idee des Dramatischen“ als zent rale Prinzipien der langsamen
Einleitung herausstellt (S. 263 und 266).
39 Zum Einfluss der Musik der französischen Revolutionszeit auf Beethoven siehe
zusammenfassend Schmitt, Revolution im Konzertsaal, S. 191–220, dem allerdings
Beethovens Rezeption der „per aspera ad astra“-Drama turgie der französischen
Opernouvertüre entgangen zu sein scheint. Siehe dazu Stefan Keym, Wien–Paris–
Wien. Beethovens Moll-Dur-Dramaturgie im Licht einer ‚histoire croisée‘, in: Beet-
hoven. Studien und Interptretationen, hrsg. von Mieczysław Tomaszewski u. a.,
Bd. 4, Kraków 2009, S. 407–419.
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pompösen Sechzehntel-Punktierungen. Im Übrigen tendiert seine Ein-
leitung weniger zum Pathetischen als zum Unheimlichen und weist eine
zwar einfache, aber individuellere, weniger floskelhafte Motivik auf als
diejenigen Méhuls und Onslows; beides rührt daher, dass ihr Material
weitgehend der Komtur-Szene des zweiten Akts der Oper entstammt.
Sollte diese Ouvertüre ihre Wirkung auf den jungen Onslow verfehlt
haben, so dürfte dies weniger an der Einleitung gelegen haben als am
nachfolgenden heiteren Molto Allegro, mit dessen Einsatz Mozart
(anders als Méhul in Stratonice) den Bann der im Andante so suggestiv
aufgebauten düs teren Stimmung bewusst bricht.
Noch später als Mozart griff Haydn auf das Modell der Moll-Einlei-
tung zum Dur-Allegro zurück (es fällt auf, dass beide Komponisten in
ihren Moll-Werken auf langsame Einleitungen generell verzichteten). Es
findet sich erst in seinen Londoner Sinfonien, unter ihnen allerdings
gleich dreimal (Hob. I, Nr. 98, 101 und 104).40 Unmittelbar zuvor
erprobte er es in seiner letzten größeren Oper, L’anima del filosofo ossia
Orfeo ed Euridice, die 1791 in London uraufgeführt wurde. Im Gegen-
satz zu Mozart macht Haydn hier und auch in den Sinfonien Nr. 98
und 104 reichlich Gebrauch von den französischen Punktierungen. In
der Ouvertüre geschieht dies in einer relativ konventionellen Weise:
Einem Forte-Unisono-Klang wird zweimal ein Piano-Motiv mit Eng-
führungsimitation gegenübergestellt, bevor eine kräftige punktierte
Akkordfolge das nur siebentaktige Largo auf der Dominante abschließt.
Ähnlich angelegt ist die dreimalige Alternation von Unisono-Melodie
und punktierter Akkordik in der Sinfonie Nr. 98 B-Dur (1792). Dagegen
werden die einschlägigen Einleitungstopoi in der Sinfonie Nr. 104
D-Dur (1795) individueller behandelt: Die portalartige Unisono-Ein-
gangsfigur (d’’–a’’; d’’–a’) lässt noch offen, ob das Adagio in Dur oder
Moll steht. Im folgenden Viertakter, der den Molldreiklang exponiert,
wird die punktierte Rhythmik fortgesetzt, jedoch mit sehr repetitiver
Sekund- und Tonrepetitionsmotivik in kammermusikalischem Strei-
40 Danckwardt, Langsame Einleitung, S. 60, erwähnt dies, ohne der Frage nach mögli-
chen Inspirationsquellen Haydns nachzugehen. Klinkhammer, Langsame Einleitung,




chersatz. Beides widerspricht dem monumentalen Gestus, den diese
Rhythmik normalerweise in Ouvertüren entfaltet, und erscheint daher
als bewusstes Spiel mit der Gattungstradition und ihren Hörerwartun-
gen.41
Seinen originellsten und zukunftsweisendsten Beitrag zur Moll-Ein-
leitung lieferte Haydn in dem fast durchgängig piano gehaltenen
geheimnisvollen Eingangs-Adagio zur Sinfonie Nr. 101 D-Dur (1794),
das eine Unisono-Basslinie mit einem Halteton der hohen Streicher und
Holzbläser koppelt und damit die thematische und die klangflächige
Eröffnungsvariante zusammenführt. Diese Verbindung wurde später
von Beethoven aufgegriffen in der monumentalen Einleitung zu seiner
Vierten Sinfonie B-Dur op. 60. Gerade dieses berühmte Beispiel steht
indes der hier skizzierten französischen Tradition und auch Onslows
Opus 71 fern – nicht nur durch den Verzicht auf Punktierungen und
opernhaftes Pathos, sondern auch und vor allem durch die vom Pianis-
simo zum Fortissimo führende Verlaufsform, bei der der Übergang vom
Moll-Adagio zum Dur-Allegro als triumphaler Durchbruch inszeniert
wird. Ein solcher Prozess, der gleichsam eine Miniaturform der „per
aspera ad astra“-Drama turgie bildet (mit der Beethoven zur selben Zeit,
1807/08, auch in der Fünften Sinfonie und der Egmont-Ouvertüre expe-
rimentierte), ist – mit Ausnahme des frühen Beispiels von Glucks Iphi-
génie en Aulide – in den Einleitungen der erwähnten Pariser Ouvertüren
nicht zu finden.
Es bleibt somit vorerst festzu halten, dass Vorbilder für die Moll-Ein-
leitung von Onslows Vierter Sinfonie nicht in den Sinfonien Haydns
und Beethovens, sondern in den Ouvertüren zu diversen Pariser Opern
sowie (in geringerem Maße) zu Mozarts Don Giovanni zu finden sind.
Vor allem hinsichtlich der pompösen Punktierungen und der Terrassen-
dynamik knüpfte Onslow damit an einen der Ästhetik des mittleren
19. Jahrhunderts fremden, retrospektiv wirkenden Stil an. Mit der
41 Auch durch ihre von Müller-Arp, Langsame Einleitung, S. 108, hervorgehobene Sta-
tik unterscheiden sich die langsamen Einleitungen des späten Haydn (im Gegensatz
zu denen Mozarts) deutlich von Onslows Opus 71. 
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absteigenden chromatischen Basslinie, die sich so in keiner der erwähn-
ten Einleitungen des späten 18. Jahrhunderts findet, griff er sogar noch
weiter in die Vergangenheit zurück. Es sind diese Elemente, die seiner
Einleitung trotz ihrer Expressivität einen strengen, zeremoniellen Ein-
schlag verleihen und die einen Leipziger Kritiker zu der Einschätzung
gebracht haben dürften, gerade der erste Satz wirke „am Wenigsten auf’s
Herz“.42 Das Pathos, das hier entfaltet wird, hat etwas Objektives, Kol-
lektives.43 Die Funktion einer von jeglichen Konventionen befreiten
Zone, in der der Komponist seine Individualität im freien, fantastischen
Stil unmittelbar ausdrückt – wie sie die Forschung im Anschluss an ein
Diktum Ferruccio Busonis an vielen Beiträgen der Klassiker und
Romantiker zur langsamen Einleitung aufgezeigt hat –, erfüllt dieser
Formteil bei Onslows Opus 71 gerade nicht.44
III
Nun stellt sich die Frage, ob die Einleitung zur Vierten Sinfonie typisch
oder eher ungewöhnlich für Onslow ist und welcher Stellenwert diesem
Formteil in seinem Schaffen zukommt. Bei der Untersuchung dieser
Frage zeigt sich, dass der Komponist den Spezialfall der Moll-Einleitung
zu einem Dur-Werk bereits lange vor seinem Debüt als Sinfoniker wie-
derholt einsetzte. Insgesamt wurden nicht weniger als 14 Beispiele für
42 Anonyme Rezension der Leipziger Erstaufführung in: Allgemeine musikalische Zei-
tung, 27. Oktober 1847, Sp. 746.
43 Nach Einschätzung von Riehl, Charakterköpfe, S. 300, waren „überwältigender gro-
ßer Affekt“ und „glühende Leidenschaft“ Onslow fremd, weshalb er im Gegenzug
„oft übermäßig freigebig mit deren äußeren Wahrzeichen, mit pathetischen Rhyth-
men und Modulationen“ sei. Schilling, Encyclopädie, S. 219, vertrat die Auffassung,
Onslow habe eine „allzugroße Vorliebe für das Pathetische“ und sei „der empirischen
Mittel des Effectuirens nicht wenig mächtig“.
44 Siehe dazu Ferruccio Busoni, Entwurf einer neuen Ästhetik der Tonkunst
[1907/1916], in: Ders., Von der Macht der Töne. Ausgewählte Schriften, hrsg. von




diese Konstellation in seinem Œuvre ermittelt (siehe Tab. 2),45 dagegen
nur eines für ein Dur-Werk mit Dur-Einleitung (das Sextett op. 30;
1825). Der im Allgemeinen seltenere Fall der langsamen Dur-Einleitung
zu einem schnellen Moll-Hauptteil findet sich in zwei seiner Opern -
ouvertüren.46 Der Wechsel von Moll nach Dur tritt bereits je einmal in
Onslows Quintetten op. 1 und Trios op. 3 auf, die noch vor seinem
Unterricht bei Anton Reicha entstanden. Diese beiden Einleitungen
sind sehr unterschiedlich angelegt: Während die 13-taktige Introduzione
zum Streichquintett Es-Dur op. 1 Nr. 2 (1806) relativ unspektakulär in
ostinaten Achteln und wiegendem 9/8-Takt „dahinfließt“, weist ihr 
39-taktiges Pendant im Klaviertrio A-Dur op. 3 Nr. 1 (1807/08) die
charakteristischen martialischen 1⁄32-Punktierungen (z. T. verbunden
mit Drei klangs brechungen wie in Opus 71) und einen vollgriffigen,
quasi-orchestralen Klaviersatz auf.47 Der junge Onslow versuchte hier
offensichtlich, den ihn faszinierenden Gestus der Parieser Opernouver-
türe der Revolu tionszeit in die Kammermusik zu übertragen.
45 Als Ausgangspunkt dieser Ermittlung diente das thematische Verzeichnis der Kammer-
musikwerke Onslows von Nobach, Untersuchungen, S. 286–376. Dieses Verzeichnis,
das die Duosonaten ausspart, weist allerdings bei der Angabe des Tongeschlechts meh-
rere Fehler auf. So werden Opus 1, 2, 3 Nr. 1, 39, 44 und 66 als Moll-Werke bezeichnet,
obwohl lediglich die langsame Einleitung in Moll steht, das Allegro des Kopfsatzes eben-
so wie das Finale aber in Dur. (Derartige irreführende Angaben finden sich freilich bis-
weilen auch in historischen Notenausgaben, z. B. bei dem von Breitkopf & Härtel ver-
legten Klaviertrio A-Dur op. 3 Nr. 1, dessen Tonart auf dem Titelblatt fälschlich mit 
a-Moll angegeben ist.) – Als Moll-Einleitungen werden im Folgenden nicht nur solche
betrachtet, bei denen die Moll-Tonart von Beginn an für die gesamte Einleitung durch
entsprechende Vorzeichnung ausgewiesen ist, sondern auch solche, die nominell in der
Dur-Variante stehen, de facto jedoch in Moll beginnen (wie Opus 10 Nr. 3 und
Opus 54: jeweils es-Moll/Es-Dur, und Opus 62: b-Moll/B-Dur). – In ihren Analysen
von Onslows Kammermusik beschreibt Nobach diverse langsame Moll-Einleitungen
und erwähnt auch deren stilistische Ähnlichkeit (S. 166 und 202–205), ohne diesem
Phänomen jedoch weiter auf den Grund zu gehen.
46 Le Colporteur ou l’Enfant du Bûcheron (1826) und Guise ou Les États de Blois
(1835/36). Diese Konstellation findet sich auch in der Ouvertüre zu François
Deviennes Oper Les Visitandines (1792), in Beethovens Kreutzersonate op. 47
(1802/03), in der Ouvertüre zu Webers Freischütz (1821) und in Mendelssohns
Reforma tions synfonie (1830).
47 Die Einleitung zu Opus 3 Nr. 1 schließt allerdings sehr undramatisch mit einem Pia-
nissimo-Vollschluss auf der Tonika A-Dur.
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Dabei könnten ihn einige Werke anderer Komponisten angeregt
haben, die dies bereits vor ihm taten. Zu denken ist hier weniger an die
Moll-Einleitungen zu dem Streichquartett C-Dur KV 465 und dem
Streichquintett G-Dur KV 516 von Mozart, die den Ouvertürengestus
meiden und einer anderen, von Triosonate, Divertimento und Serenade
herkommenden Einleitungstradition verpflichtet sind,48 als an diejeni-
gen zu Beethovens Sonate pathétique c-Moll op. 13 (1798/99) und vor
allem zu Jan Ladislav Dusíks Klaviersonate Es-Dur The Farewell op. 44
(1800). Ein Einfluss der letzteren erscheint nicht nur deshalb besonders
naheliegend, weil Dusík während ihrer Entstehungszeit in Hamburg
Onslows Klavierlehrer war und dieser ihm seine Trios op. 3 widmete,
sondern auch, weil das Werk die charakteristische Moll-Dur-
Konstellation aufweist. Sie ist hier freilich ebenso programmatisch
bedingt wie später in Beethovens Klaviersonate Les Adieux op. 81a
(1809/10), die mit derjenigen Dusíks neben dem Sujet und der Moll-
Einleitung auch die Tonart, das ini tiale Terzzug motiv und die Punktie-
rungen teilt. Während sich Beethoven durch eine sehr individuelle,
instabile Harmonik, die in der gesamten Einleitung keine Tonika erken-
nen lässt und zuletzt auf der Subdominante As-Dur zum Stehen kommt,
deutlich von der Gattungstradition der Ouvertüren-Einleitung absetzt,
bleibt ihr Dusík in seiner mit Grave überschriebenen Introduzione nahe
durch den ostinaten feierlichen Achtelschreitgang und die damit verbun-
denen Punktierun gen. Ebenso wie später in seiner Sinfonie op. 71 steht
Onslow somit auch in seinem frühen Trio op. 3 Nr. 1 mit Dusík einem
Vorbild aus seiner unmittel baren Umgebung, das die Topoi der Gat-
tungstradition weitgehend ungefiltert übernimmt, näher als den Wiener
Klassi kern, die sie einer stärkeren individuellen Anverwandlung unter-
ziehen.
48 Siehe dazu Danckwardt, Langsame Einleitung, S. 142–146, die den Unterschied zwi-
schen der sinfonischen und der kammermusikalischen Tradition der langsamen Ein-
leitung stark hervorhebt. Was den Einfluss der letzteren Tradition auf Onslow
betrifft, so wäre auch an die Kammermusik Luigi Boccherinis zu denken, dessen
diverse langsame Einleitungs-Teile und -Sätze teilweise noch an der barocken Trio-
sonate orientiert sind. Dieser Einfluss dürfte indes primär Onslows Kammermusik
betreffen und kann hier nicht weiter verfolgt werden.
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Dies gilt auch für einen großen Teil der weiteren langsamen Moll-
Einleitungen Onslows. Die meisten nehmen durch Punktierungen,
Chromatik und eine sich primär in Extremen bewegende Terrassen -
dynamik deutlich Bezug auf die Tradition der französischen Ouvertü-
ren-Einleitung. Der vermeintlich genuine Kammermusiker Onslow ver-
wendete somit von Beginn an ein Element, das der Orchester-, ja sogar
der Bühnenmusik entstammt. Allerdings unterzog er es einigen Modifi-
kationen. So wählte er in acht von vierzehn Fällen den leichteren 
¾-Takt, der unter den erwähnten Orchester-Einleitungen des späten
18. Jahrhunderts (anders als in der Kammermusik) kaum zu finden ist
(nur bei Haydns Sinfonie Nr. 101). Des Weiteren fällt auf, dass die
Mehrzahl seiner Moll-Einleitungen nicht kräftig, sondern leise einsetzen.
Neben der Vierten Sinfonie beginnen lediglich zwei Werke fortissimo:
die Sonate D-Dur für Klavier mit obligater Violine op. 11 Nr. 1, die wie
Haydns Sinfonie Nr. 104 von einem monumentalen Unisono-Quintmo-
tiv (a’-d’-d’’) eröffnet wird, und das Streichquartett C-Dur op. 47, das –
wie Beethovens Quartett op. 59 Nr. 3 – auf einem verminderten Septak-
kord einsetzt. Insgesamt ist damit je ein Fortissimo-Beginn in jeder der
drei Gruppen zu finden, in die man die vierzehn ermittelten Dur-Werke
Onslows mit Moll-Einleitung aufgrund zweier längerer Pausen einteilen
kann: Fünf Werke entfallen auf den Zeitraum 1806–1819, weitere fünf
auf die Jahre 1830–1834 und vier auf 1841–1846. Darunter sind sechs
Streichquartette, drei Streichquintette, je zwei Sinfonien und Duosona-
ten sowie ein Klaviertrio. Auffällig sind die lange Pause zwischen 1819
und 1830 und die anschließende Häufung von Quartetten mit langsa-
mer Moll-Einleitung. Offenkundig nahm Onslow von diesem patheti-
schen Typus in der Blütezeit des „Style brillant“ vorüber gehend Abstand
und griff ihn erst nach Beethovens Tod wieder auf – möglicherweise
unter dem Eindruck von dessen späten Quartetten, die er zwar – wie
viele seiner Zeitgenossen – als absurde Verirrungen eines „kranken
Genies“ betrachtete,49 die ihn jedoch gleichwohl zur Steigerung der
49 Dieses Urteil Onslows wurde überliefert von Joseph d’Ortigue, George Onslow, in:
Revue de Paris, November 1833, S. 154, zitiert nach Niaux, George Onslow, S. 134 f.
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Expressivität und des künstlerischen Anspruchs seiner Musik anregten.50
Beides artikuliert sich beim späten Beethoven nicht zuletzt in langsamen
Einleitungen (wobei es allerdings nur im Finale des letzten Quartetts
op. 135 zu einem Moll-Dur-Wechsel kommt).
Einen Anstoß zur erneuten Beschäftigung mit der Moll-Einleitung
könnte Onslow indes auch durch seine späte Hinwendung zur Gattung
der Sinfonie erhalten haben. Von seinen vier Sinfonien stehen die erste
und die letzte in Dur. Beide beginnen mit einer als “Introduzione.
Largo“ überschriebenen Moll-Einleitung, auf die jeweils ein Allegro spi-
rituoso in Dur folgt. Im Gegensatz zu Opus 71 hebt die Einleitung zur
Ersten Sinfonie A-Dur op. 41 (1830) pianissimo mit einem Motiv an,
das einen kleinen Sextsprung aufwärts mit einem absteigenden vermin-
derten Quartzug verbindet (Notenbeispiel 4). Es wird allein von den ers-
ten Violinen angestimmt, jedoch schon nach zwei Vierteln durch eine
Quasi-Engführung-Imitation, bei der der Sextsprung auf eine Quarte
reduziert wird, von den tieferen Streichern aufgegriffen. Auf diese fra-
gende kammermusikalische Eingangsfigur antwortet das volle Orchester,
das wie später bei Opus 71 mit je acht Blech- und Holzbläsern bestückt
ist, mit einem Fortissimo-Dreiklang auf der Dominante, der durch Pau-
kenwirbel und eine schneidige akkordische 1⁄32-Antizipation eindeutig
auf die Tradition der pompösen Ouvertüren-Einleitung verweist.51 Die-
ser Anfang zeigt beispielhaft die Kontinuität in Onslows Schaffen,
50 Vgl. Robert Hayes, Onslow and Beethoven’s Late Quartets, in: The Journal of Musi-
cological Research 5 (1985), S. 273–296, Niaux, George Onslow, S. 136, sowie Fried-
helm Krummacher, Geschichte des Streichquartetts, Bd. 1, Kapitel Die Zeit der Wie-
ner Klassik, Laaber 2005, S. 447 und 450. Krummacher betrachtet das „betonte
Espressivo“ und den Ernst, den Onslows spätere Werke „anstimmen wollen“, aller-
dings mit Skepsis.
51 Eine derartige akkordische Antizipation findet sich auch in T. 4 der Einleitung zu
Haydns Sinfonie Nr. 98. Allerdings geht ihr dort ein monumentales Forte-Unisono-
Thema voraus. Daher kann der These von Muriel Boulan, Les deux premières syn-
phonies, S. 43, die Einleitung von Onslows Opus 41 stehe primär in der Tradition
Haydns, nicht zugestimmt werden. Eher könnte dies von der Einleitung zu Onslows
Dritter Sinfonie f-Moll op. 59 (1833/34) gesagt werden, bei der dem Antizipations-
akkord ein (allerdings leise angestimmtes) Unisono-Dreiklangsmotiv vorausgeht.
Gerade dieses Werk ist indes nicht sinfonischen Ursprungs, sondern eine Umarbei-
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Notenbeispiel 4: Onslow, Erste Sinfonie, 1. Satz, Anfang
Notenbeispiel 5: Onslow, Klaviertrio op. 3 Nr. 1, 1. Satz, Anfang (Klavierpart)
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ähnelt er doch in hohem Grad dem Beginn der Introduzione zu seinem
etwa 22 Jahre früher entstandenen, ebenfalls in A-Dur stehenden Kla-
viertrio op. 3 Nr. 1 (siehe Notenbeispiel 5). Allerdings umfasst der The-
menkopf im Trio vier Takte (statt zwei) und verbindet die beiden dyna -
mischen Extreme durch ein Crescendo; auch fehlt ihm der
charakteristische Sextsprung. Noch größer ist die Ähnlichkeit des
Beginns der Ersten Sinfonie mit dem der Ouvertüre zu Onslows früher,
nie aufgeführter Oper Les deux Oncles (um 1806).52 In ihrem einleiten-
den Largo erklingt der gleiche zweitaktige Themenkopf ebenfalls in 
a-Moll zuerst in den Streichern und dann in den Holzbläsern.
Wie in zahlreichen langsamen Einleitungen geht die anfängliche Sta-
tik auch in Onslows Erster Sinfonie erst beim dritten Tutti-Einsatz in
Bewegung über (T. 5). Dabei werden doppelt punktierte Dreiklangsbre-
chungen der Oberstimme mit flächigen Tremoli und synkopierten
Rhythmen gekoppelt, während der Bass in gleichförmigen 1/16-Figuren
geführt wird. Die Harmonik bewegt sich in traditionellen Bahnen: Sie
steuert zunächst die Tonikaparallele C-Dur, dann die Subdominante 
d-Moll an, um schließlich – wie in Opus 71 – auf einem verminderten
Septakkord auf dis abzubrechen (T. 10), der den melodischen (a’’’) und
expressiven Höhepunkt dieser Einleitung markiert. Dem sechstaktigen
Tutti-Fortissimo-Teil wird ein ebenso langer, dünn besetzter und das
tiefe Register aussparender Pianissimo-Teil gegenübergestellt, der das
initiale Sextsprungmotiv wieder aufgreift. Auf der Basis einer chroma-
tisch absteigenden Basslinie (dis’–gis) wird zunächst überraschend nach
fis-Moll moduliert – der Parallele der bislang noch gar nicht aufgetrete-
nen Grundtonart der Sinfonie – und dann zurück nach a-Moll, dessen
Tonika-Dreiklang indes nur auf der schwachen vierten Zählzeit von
52 Bei der Ouvertüre fehlt allerdings die akkordische Sechzehntel-Antizipation in T. 2
und ist der anschließende lang ausgehaltene Klang ein Unisono-E und kein E-Dur-
Akkord. Davon abgesehen sind Haupt- und Gegenstimmen gleich. – Die erste Seite
des in der Onslow-Sammlung auf Château d’Aulteribe befindlichen Autographs ist
abgedruckt bei Jam, Onslow, S. 149. Es wäre lohnenswert, auch den weiteren
Verlauf der Ouvertüre mit dem des Kopfsatzes der Ersten Sinfonie Onslows zu ver-
gleichen.
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T. 14 in Erscheinung tritt. Die Einleitung endet traditionsgemäß offen
auf der Dominante mit einer Generalpause.
Das Ziel der 16-taktigen Einleitung von Onslows Erster Sinfonie ist
der Einsatz des Allegro-Themas, bei dessen erstem Viertakter es sich um
eine Dur-Variante des Einleitungs-Kopfmotivs handelt.53 Er beginnt
piano in kammermusikalischem, rhythmisch aufgelockertem Streicher-
satz und der für Onslow typischen Chromatik. Seinen eigentlichen Reiz
erhält das Thema erst dadurch, dass dem verhaltenen Beginn ein zweiter
Viertakter gegenübergestellt wird, der durch sein plötzliches scherzoses
Forte (mit Paukenschlag) und seine hurtigen Achteltriolen einen starken
Kontrast liefert. Mit diesem janusköpfigen Thema ist bereits die charak-
teristische, zwischen Melancholie und Heiterkeit changierende Stim-
mung exponiert, die den Satz über weite Strecken prägt. Die im 4/4-Takt
stehende Einleitung erfüllt hier ganz die traditio nellen Funktionen
dieses Formteils: Sie verleiht dem leichtfüßigen, im ¾-Takt gehaltenen
Allegro spirituoso zusätzliches Gewicht, bereitet sein Hauptthema vor
und ermöglicht ihm den dezenten Piano-Einsatz, der bei unmittelbarem
Allegro-Beginn so kaum denkbar wäre. Der Kontrast zwischen beiden
Formteilen fällt weniger scharf aus als in Opus 71: Die Introduzione ist
thematisch eng mit dem Allegro vernetzt, beginnt und endet leise und
leitet kontinuierlich zu der gelassenen Stimmung des Allegro-Einsatzes
über.54 Im Übrigen beschränkt sich ihr Tutti-Fortissimo-Gestus auf nur
sieben Takte (T. 2, 4, 6–10) und verliert durch die geschwinde Bassfüh-
rung des zweiten Abschnitts deutlich an Monumentalität. Generell
wirkt diese Einleitung maßvoller und ist weniger stark der Pariser
Opern ouvertüre der Revolutionszeit verpflichtet als ihr Pendant in
Opus 71.
53 Thematische Bezüge zwischen Einleitungs- und Allegro-Hauptthema, wie sie bereits
Haydn häufig verwendete, finden sich bei Onslow auch in weiteren Werken, u. a.
in den Streichquartetten op. 10 Nr. 3 und 53.
54 Die Einleitung zu Opus 41 wurde von zwei deutschen Rezensenten besonders gelobt
(unter Hinweis auf ihre thematische Verknüpfung mit dem Allegro): Gottfried Wil-
helm Fink, in: Allgemeine musikalische Zeitung, 3. April 1833, Sp. 218, und Ludwig
Rellstab, in: Iris auf dem Gebiete der Tonkunst, 24. Mai 1833, S. 81 f.
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Der Rückblick auf langsame Moll-Einleitungen im Schaffen Onslows
und anderer Komponisten zeigt somit, dass Onslow mit der Introdu-
zione zu seiner Vierten Sinfonie einerseits an eine lange, von ihm selbst
in diversen Gattungen gepflegte Tradition anknüpfte, andererseits
jedoch durch die besondere Wucht und Radikalität, mit der er deren
Stil- und Ausdrucksmittel in dem Spätwerk einsetzte (namentlich im
Vergleich zu seiner Ersten Sinfonie), gleichsam zurückkehrte zu den
Ursprüngen dieser Tradition, die in der Pariser Opern ouvertüre der Zeit
um 1789 liegen.55
IV
Bei der abschließenden Analyse des Allegro-Hauptteils des Kopfsatzes
von Onslows Vierter Sinfonie stellt sich die Frage, inwieweit es ihm
gelang, die Geister, die er in der Introduzione zum letzten Mal in seinem
Schaffen und mit nie dagewesener Gewalt heraufbeschwor, in die sinfo-
nische Form zu bannen. Eine derart pathetische Moll-Einleitung bildet
innerhalb eines Dur-Werks ein sehr starkes Ausdrucksmittel, dessen
Verwendung eine besondere Recht fertigung erfordert. Nicht ohne
Grund wurde es von anderen Komponisten sehr spar sam und meist mit
Bezug auf eine außermusikalische Idee eingesetzt: in den Opernouver-
türen ebenso wie in den „Abschiedssonaten“ von Dusík und Beethoven
und auch im Finale von dessen letztem Streichquartett op. 135 mit dem
Titel Der schwer gefasste Entschluss.
Das Allegro spirituoso von Onslows Opus 71 teilt mit seinem Pen-
dant in Opus 41 nicht nur die Satzbezeichnung und den ¾-Takt, son-
dern weist auch einen sehr ähnlichen Hauptthemenkopf auf: Es beginnt
ebenfalls leise und etwas melancholisch mit einem kammermusikali-
schen, kontrapunktisch aufgelo cker ten vierstimmigen Einsatz der Strei-
55 Bereits Nobach, Untersuchungen, S. 133 und 227, konstatierte in Onslows späterer
Kammermusik einen expressiven Grandioso-Stil, der auf Stilmittel der Musik der
französischen Revolutionszeit zurückgreift, ohne jedoch näher auf diesen Traditions-
bezug einzugehen.
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cher in hohem und mittlerem Register, der von Chromatik und in
gleichmäßigen Vierteln absteigender Melodiebewegung geprägt ist
(T. 24–31). Im Gegensatz zu Opus 41 fehlt dem Thema allerdings der
auftaktige Sextsprung. Die Basslinie wird zwar von einem Oktavsprung
aufwärts eröffnet, der indes wenig hervorsticht. Das Thema besitzt
daher – ebenso wie die langsame Einleitung – kaum melodisches Profil;
es ist vielmehr ganz auf das kontrapunktische Zusammenwirken der
Stimmen und die daraus resultierenden Harmonien angelegt, die den
Quintenzirkel aufwärts bis zur Tripeldominante E7 und wieder zurück
wandern. Im Übrigen fehlt ihm im Vergleich zu Opus 41 ein kontras-
tierendes Element. Der Streichereinsatz ist zu einem achttaktigen homo-
genen Gebilde erweitert, das durch sein halbschlüssiges Ende wie der
Vordersatz einer Periode anmutet. Die von den Holzbläsern übernom-
mene nachsatzartige Wiederholung dieses Gebildes führt indes unver-
mutet nach B-Dur (T. 40) und nähert sich damit der Sphäre der die
langsame Einleitung bestimmenden Tonikavariante g-Moll, die in
T. 42 kurz erscheint, jedoch sogleich wieder von G-Dur verdrängt wird,
das sich mit einem viertaktigen Quartsextakkordvorhalt endgültig
durchsetzt und in T. 48 auch kadenziell bestätigt wird.
Die Rückwendung zur Tonika in T. 44 wird von einem Paukenschlag
und einem Tutti-Akkord mit Einsatz der drei Posaunen unterstrichen,
der aufgrund seines kurzen Werts (eine Achtelnote) und des Staccato der
folgenden Dreiklangsbrechungen der Holzbläser und Streicher jedoch
nicht die Schwere der Einleitungs-Tutti-Akkorde aufweist, sondern viel-
mehr betont leichtfüßig daherkommt (ähnlich wie zu Beginn des
zweiten Viertakters im Hauptthema von Opus 41). Diese Wendung
bereitet einen in T. 48 beginnenden Abschnitt vor, der mit
„scherz[ando].“ überschrieben und in heiterem Konversationston gehal-
ten ist: Die ersten Violinen dialogisieren mit verschiedenen Holzbläsern
unter Verwendung kleiner graziöser Figuren auf der Basis von Harmo-
nien, die sich im ruhigen Fahrwasser der Grundtonart bewegen. Der
binnen dreißig Takten von dem pathetischen Höhepunkt der Introdu-
zione in T. 18 bis zu der anscheinend völlig entspannten Scherzando-
Episode leitende Entwicklungszug zählt zu den eindrücklichsten Phasen
der Sinfonie. Das chroma tische Streicherthema, das das Allegro eröffnet,
fungiert dabei weniger als Hauptsatz denn als überleitende Zone, die
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zwischen dem Pathos der Einleitung und der scherzosen Idylle des in
T. 48 einsetzenden Abschnitts vermittelt.
Die ungetrübte Heiterkeit ist indes nur von kurzer Dauer: In T. 64 f.
leitet ein F7-Akkord erneut zu dem auf dem Quintenzirkel tiefer als 
G-Dur gelegenen und daher „dunkleren“ B-Dur über. Anders als in
T. 40 geht dieser harmonische Farbwechsel diesmal mit einem Stim-
mungsumschwung einher, der die Klangsphäre der Einleitung heraufbe-
schwört: Tutti-Fortissimo-Einsatz mit acht Blechbläsern, große Sprünge
in den hohen Holzbläsern und den Violinen, Tremoli in den mittleren
und synkopierte Tonrepetitionen in den tiefen Streichern gemahnen
deutlich an den Anfang der Sinfonie. Sie schaffen eine viertaktige Klang-
fläche auf dem B-Dur-Akkord, der sich – wie in der Ouvertüre von
Méhuls Euphrosine – als Interrogatio-Vorhalt zur Doppeldominante 
A-Dur (T. 70) entpuppt, deren punktierte Rhythmen ebenso wie die
Vortragsbezeichnung impetuoso auf die Einleitung verweisen. Dieser
tumul tuöse Tutti-Einsatz, der rasch wieder abflaut, um dem piano anhe-
benden Seitensatz Raum zu geben, gleicht einem kurzen Mahnruf, der
an die konfliktreiche Introduzione erinnert und zugleich die Erwartung
weiterer Konflikte weckt.
Bevor sich diese Erwartung erfüllt, entspricht Onslow zunächst der
Gattungsnorm mit einem lyrischen, von der Klarinette angestimmten
und von Flöte, Oboe, Violinen und Celli aufgenommenen Seitenthema
in D-Dur (T. 80–103), das zu dem ebenso verhaltenen Hauptthema
freilich keinen starken Kontrast ergibt. Den eigentlichen Gegenpart lie-
fert erst die umfangreiche Schlussgruppe (T. 104–141; Notenbeispiel 6),
die fast durchgängig fortissimo und im Tutti-Satz gehalten ist. Sie steht
ebenfalls in D-Dur, das jedoch mit starken chromatischen Einsprengseln
durchsetzt ist.56 Ihr erster Achttakter basiert auf dem Orgelpunkt D,
über dem die Akkordfolge D-Es-A9-D7-G-A7-D abläuft. Die scharfen
Dissonanzen, die der „neapolitanische“ Es-Dur-Dreiklang und der ver-
minderte Septakkord zum Basston ergeben, werden durch große
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56 Spektakuläre, wenngleich weniger dramatische harmonische Wendungen finden
sich auch gegen Ende der Expositionen der Kopfsätze von Onslows Erster
(T. 122 ff.) und Zweiter Sinfonie (T. 91 ff.).
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Sprünge und synkopierte, an den Sarabandenrhythmus erinnernde
Punktierungen der Oberstimme besonders hervorgehoben. Die übrigen
Stimmen liefern dazu einmal mehr die bereits aus den Fortissimo-Tutti
der Einleitung und der Überleitungsgruppe bekannten tremolierten und
synkopierten Klangflächen. Der zweite Teil des Achttakters (ab T. 108)
wird von einer über zweieinhalb Oktaven chromatisch abwärts verlau-
fenden Sekundbewegung der Violinen, Flöten und Oboen bestimmt.
Bei der variierten Wiederholung des Achttakters wird die Melodie der
Oberstimme von den Bässen übernommen. Nach einer viertaktigen tre-
molierten Streicher-Unisono-Passage folgt ein weiteres achttaktiges For-
tissimo-Tutti, das durch eine synkopierte chromatische Aufwärts -
bewegung der Bassstimmen (T. 122: energico) eröffnet wird, die die
ersten Geigen im dritten Takt aufgreifen. Diese Bewegung führt in
T. 126 zum Höhepunkt der Allegro-Exposition (tutta forza), auf dem
triumphal die Einleitungstonart g-Moll erscheint, die hier als Mollsub-
dominante fungiert und im nächsten Takt kurzzeitig von der Quinte d
zur neapolitanischen Sexte es wechselt, bevor ein Dominantseptnonak-
kord auf A nach D-Dur zurückführt, das im Folgenden die Oberhand
behält, allerdings weiterhin von chromatischen Nebentönen durchsetzt
bleibt.
Im Vergleich zu dem kurzen Mahnruf in der Überleitung ist diese
monumentale Schlussgruppe ein durchdringender, unüberhörbarer
Alarm, der dem Hörer die pathetische Klang sphäre der Einleitung nach-
haltig ins Gedächtnis ruft. Durch die wiederholte Rückwendung zu die-
ser Sphäre und ihren B-Tonarten bleibt die Einleitung – anders als in
Opus 41 – während der Allegro-Exposition stets präsent: Sie bildet eine
drohende Hintergrund kulisse, die deutlich macht, dass die idyllische,
heitere Stimmung, die den Scherzando-Abschnitt und den Seitensatz
erfüllt, brüchig und gefährdet ist. Bemerkenswert erscheint dabei, dass
sich die Einleitung innerhalb des Allegro nicht durch motivisch-thema-
tische Reminiszenzen in Erinnerung bringt (wie etwa in Beethovens
Sonate pathétique), sondern durch ihre charakteristische Textur und
Klangsphäre: den aus der Ouvertüre der französischen Revolutionszeit
stammenden pathetisch-monumentalen Tutti-Satz, der auf individuelle
Thematik weitgehend verzichtet zugunsten einfacher motivischer Topoi




Notenbeispiel 6: Onslow, Vierte Sinfonie, 1. Satz, Ende der Exposition 
T. 101–143: Streichersatz
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Sprünge. Die wiederholte Intervention dieser Elemente im Allegro hat
außerdem zur Folge, dass die archaische Terrassendynamik der Einlei-
tung auf den ganzen Satz übergreift. Auch das Allegro bewegt sich über-
wiegend in den dynami schen Extremstufen fortissimo und pianissimo.
Die damit verbundene Alternation zwischen pompösem, von Pauken
und Blechbläsern grundiertem Tutti und kammermusikalischem
 Streicher- bzw. Holzbläsersatz in hoher und mittlerer Lage verleiht dem
Werk zudem ein konzertantes Moment, das an die Symphonie con -
certante erinnert, die in Paris im späten 18. Jahrhundert sehr beliebt
war.57
Das Alternationsprinzip setzt sich in der umfangreichen Durchfüh-
rung fort (T. 138–255), verbindet sich hier jedoch gattungsgemäß mit
einem deutlich rascheren Modulationstempo. Den Anfang machen die
Holzbläser mit dem Allegro-Hauptthema in der Molltonika-Parallele
B-Dur (T. 150), die damit ihre herausgehobene Stellung in diesem Satz
bekräftigt. Darauf antworten die Streicher mit demselben Thema pianis-
simo in As-Dur (T. 158), also der Tonart, die den Höhepunkt der lang-
samen Einleitung markierte. Das Hauptthema, das erst jetzt die ihm
gebührende Führungsrolle übernimmt, wird dabei weder strukturell
noch charakterlich bedeutend verändert, sondern verbleibt in seiner
dezenten melancholischen Piano-Sphäre. Erst in T. 166 wird diese
abrupt verlassen mit einem viertaktigen Fortissimo-Einsatz in fis-Moll,
bei dem erstmals die Basslinie des Hauptthemas mit ihrem initialen
Oktavsprung aufwärts markant hervortritt. Dieser Viertakter alterniert
zweimal mit einem ebenso langen Piano-Einsatz von Flöten und Oboen,
die die Melodie der Basslinie in einer noch stärker chromatisierten Vari-
ante aufgreifen. Bei deren zweitem Auftritt wird der Fortissimo-Einsatz
von Streichern und Bassinstrumenten, reduziert auf ein chromatisches
Dreitonmotiv (T. 181 f. und 185 f.), in den Viertakter integriert. Auf
diese Weise ergibt sich in der Durchführung ein für diesen Formteil
typischer spannungssteigernder Reduktionsprozess von den anfänglichen
Achttaktern über die kontrastierenden Vier- bis zum Eintakter. Die von
57 Siehe dazu Schmierer, Paris als Zentrum, S. 89 f.
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Onslow bevorzugte quadratische Syntax58 bleibt dabei allerdings durch-
gängig erhalten. Mit dem Fortissimo-Einsatz der Hauptthemen-Basslinie
in Streichern und Bläsern auf H wird in T. 186 der erste Höhepunkt der
Durchführung erreicht.
Ein viertaktiges Decrescendo leitet über zum zweiten Durchfüh-
rungsteil, der vom Seiten thema in E-Dur eröffnet wird (T. 194). Wie in
Opus 41 erscheinen die Themen in der Durchführung somit in dersel-
ben Abfolge wie in der Exposition. Mit E-Dur und dem in T. 202 fol-
genden h-Moll wird die Sphäre der Kreuztonarten gestärkt, die in
diesem Satz meist mit Piano-Einsätzen der beiden Themen in ihrer
Grundgestalt gekoppelt ist. Ähnlich wie das Haupt- wird auch das Sei-
tenthema nur wenig innerlich verändert, jedoch sukzessive zerlegt.
Onslow bringt nur den ersten Viertakter, der weiter reduziert wird auf
zwei Takte (T. 202) und schließlich auf einen Takt (T. 204). In T. 206
berührt das Seitenthema unerwartet die Grundtonart G-Dur, moduliert
jedoch sogleich weiter über a-Moll zur Parallele e-Moll, mit der im
abrupt einsetzenden Fortissimo-Tutti wieder das Bassmotiv aus dem
Hauptthema in einer verkürzten, zweitaktigen Gestalt erscheint. Damit
wird eine längere Fortissimo-Phase eröffnet (T. 212–230), in der dieses
Modell in lapidare Oktavsprünge zerlegt wird, die an die Melodik der
Einleitung und der Schlussgruppe erinnern. Die harmonische Ent -
wicklung kulminiert in einer Folge verminderter Septakkorde auf cis
(T. 220–230),59 deren monumentale, quasi-perkussive Tutti-Einsätze
an den Durchführungshöhepunkt im Kopfsatz von Beethovens Eroica
erinnern (dort T. 248 ff.). Gerade diese Beethoven-Sinfonie ist bekannt-
lich in besonderem Maße den Ideen der französischen Revolu tion und
dem Stil ihrer Orchestermusik verpflichtet, auf den auch Onslow in sei-
ner Vierten Sinfonie zurückgreift. Nach Abbruch der Fortissimo-Phase
beginnt in dreifachem Piano ein von Paukenwirbel auf dem dominanti-
58 Vgl. Boulan, Les deux premières synfonies, S. 42.
59 Auch auf dem Höhepunkt der Durchführung des Kopfsatzes der Sinfonie op. 41
setzt Onslow einen flächigen verminderten Septakkord ein (sogar über acht Takte:
T. 221–228). Schilling, Encyclopädie, S. 219, und Riehl, Charakterköpfe, S. 301,
warfen ihm einen „Mißbrauch“ dieses Akkords vor.
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schen Orgelpunkt D grundiertes großes Crescendo (T. 232), wie es am
Ende Beethoven’scher Durchführungen oft zur wirkungsvollen Vorbe-
reitung eines triumphalen Repriseneinsatzes verwendet wird. Das
dezente Allegro-Hauptthema von Onslows Sinfonie ist jedoch für einen
solchen Einsatz denkbar ungeeignet; zudem wurde seine Basslinie, die
sich noch am ehesten dafür anbieten würde, bereits in der Durchführung
ausgiebig in seiner Forte-Variante verwendet. Daher läuft das große Cre-
scendo gleichsam ins Leere: Nach einer viertaktigen Klangfläche auf
dem G-Dur-Quartsextakkord, bei der einmal mehr der volle Blechblä -
sersatz, Paukenschläge sowie Tremoli und synkopierte Tonrepetitionen
der Streicher zum Einsatz kommen (T. 244–247: il più forte possibile),
bricht die monumentale Geste einfach ab und ein piano gehaltener
Achttakter, bei dem die drei Varianten des verminderten Septakkords
über dem Orgelpunkt D alternieren, leitet dezent zum Pianissimo-Ein-
satz der Reprise über.
Die Reprise (T. 256) bringt eine wesentliche Änderung gegenüber
der Exposition, die bereits nach acht Takten erfolgt: Das Hauptthema
wechselt bei seiner Wiederholung durch die Holzbläser in die „Einlei-
tungstonart“ g-Moll. Die Tonika G-Dur wird somit im ersten Teil der
Reprise nicht – wie üblich – gestärkt, sondern deutlich geschwächt. Die
in der Exposition überraschende Wendung in Richtung B-Dur ergibt
sich nun von g-Moll aus fast automatisch (T. 276 ff.). Dabei kommt
auch das Scherzando-Motiv aus T. 48 zum Einsatz, das in Verbindung
mit der instabilen Harmonik jedoch nicht mehr jenen behaglichen Kon-
versations ton entfaltet, der ihm ursprünglich eignete. Onslow geht viel-
mehr rascher als in der Exposi tion zur Überleitung mit ihrem mahnruf-
artigen Fortissimo-Einsatz über (T. 286–289 auf Es). Ab hier verläuft
das Geschehen analog zur Exposition, d. h. die Grundtonart G-Dur
wird zunächst im Seitensatz bestätigt (T. 300) und dann in der tumul-
tuösen Schlussgruppe wieder eingetrübt (T. 324). Onslow verlässt sich
dabei auf die in der Exposition bewährte Wirkung dieses Fortissimo-
Teils, der bis auf die Transposition von D nach G ohne weitere Verän-
derung wiederkehrt.
Derartige Fortissimo-Schlussgruppen wurden in der Wiener Klassik
meist bei Sonaten sätzen ohne Coda verwendet (insbesondere von
Mozart). Der Verzicht auf eine Coda wäre jedoch in der Mitte des
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19. Jahr hun derts in einer Sinfonie kaum mehr denkbar gewesen. So
ergab sich für Onslow die Schwierigkeit, nach den monumentalen Klän-
gen der Schlussgruppe in der Coda noch eine weitere Steigerung zu
erzielen. Zu diesem Zweck bedient er sich zunächst eines sehr einfachen
Mittels, indem er mit einem markigen Sekundschritt der Bassstimmen
von G-Dur zum „neapolitanischen“ As-Dur rückt (T. 358) und damit
eine Brücke zum Beginn der Durchführung, vor allem jedoch zum
Höhepunkt der langsamen Einleitung schlägt.60 Eine weitere Rückung
führt nach A-Dur, in dem piano noch einmal das Seitenthema in Flöten
und Klarinetten einsetzt, jedoch nach vier Takten abbricht. Ein Neuan-
satz dieses Themas (T. 374) führt über C- und As-Dur nach as-Moll
(T. 378). Mit diesem von der Grundtonart extrem weit entfernten
Akkord setzt im Fortissimo-Tutti eine letzte Modulationsphase ein, die
unter Reduktion der thematischen Struktur auf gebrochene Dreiklänge
halbtönig aufwärts über a-Moll nach B-Dur führt. Diese bereits wieder-
holt zum Einsatz gekommene Tonart leitet schließlich nach einem flä-
chigen verminderten Septakkord auf b (T. 384) mit anschließender
Reduzierung der Dynamik zum Piano über g-Moll (T. 392) und einen
crescendierenden Orgelpunkt auf D (T. 394–397) zum finalen Fortis-
simo-Durch bruch von G-Dur (T. 398).
Vor dem triumphalen Abschluss alterniert der strahlende Durtonika-
Dreiklang je zweimal mit Dominante, Subdominante und schließlich
mit der Mollsubdominante (T. 404 f.). Der letztere, vor allem am Ende
pathetischer Opernarien und -szenen der ersten Hälfte des 19. Jahr -
hunderts gebräuchliche Topos unterstreicht noch einmal den janusköp-
figen Charakter des Kopfsatzes, bei dem die Dur-Sphäre des Allegro
stets durch eine Rückkehr der dunklen Kräfte der Moll-Einleitung
bedroht bleibt. Onslow hält somit die der Einleitung entsprungene Idee
60 Allgemein zum Zusammenhang zwischen langsamer Einleitung und Coda siehe
Klinkhammer, Langsame Einleitung, S. 84 f. und 156 f., sowie Stefan Keym, Der
Rahmen als Zentrum. Zur Bedeutung von langsamer Einleitung und Coda in Vin-
cent d’Indys Instrumentalmusik, in: Pluralismus wider Willen? Stilistische Tendenzen




dieses Satzes konsequent bis zur Coda durch. Der Satz wirkt dadurch
insgesamt stringenter als sein Pendant in Opus 41. Dort gibt es ebenfalls
einen monumentalen Tutti-Einsatz in der Expositionsüberleitung
(T. 41), der jedoch in der Reprise ausgespart und erst in der Coda
wieder aufgegriffen wird (T. 407 ff.), um diese zu einem wirkungsvollen
Abschluss zu bringen. Dabei kommt auch eine chromatische Fortschrei-
tung über einem Orgel punkt zum Einsatz, wie sie in Opus 71 in der
Schlussgruppe erscheint. Diese Wendung bildete für Onslow offensicht-
lich einen Topos, den er gern zur Schluss steigerung einsetzte. Während
in Opus 41 derartigen Topoi ebenso wie der Moll-Dur-Konstellation
etwas Konventionelles anhaftet, stehen sie in Opus 71 im Dienst einer
individuellen Werkidee. Onslows letzter Sinfonie-Kopfsatz ist demnach
nicht als „Rückfall“ in alte Muster zu betrachten, sondern vielmehr als
ein über weite Strecken überzeugender Versuch, diese Muster stärker als
in seinem sinfonischen Erstling in ein Gesamtkonzept zu integrieren.
Die langsame Einleitung fungiert hier nicht als „Widerspruch im Sys-
tem“,61 sondern bildet vielmehr den Angelpunkt, auf den das gesamte
Allegro bezogen bleibt.
* * *
Der in Opus 41 episodische, in Opus 71 konsequente Rückgriff auf die
Stilmittel der Ouver türe der französischen Revolutionszeit zeigt, dass
On slows Sinfonien durchaus in einer spezifisch französischen Tradition
stehen und dass das Klischee des der Sinfonik fremd bleibenden Kam-
mermusikers Onslow nicht zutrifft. Onslow entwickelte eine spezifische
Konzeption des Orchestersatzes, bei dem kammer musikalische, oftmals
reine Streicher- oder Holzbläsersätze mit geringer Lautstärke sowie Aus-
sparung des Bassregisters polar kontrastiert werden durch monumentale
61 Siehe Peter Gülke, Introduktion als Widerspruch im System. Zur Dialektik von
Thema und Prozessualität bei Beethoven, in: Deutsches Jahrbuch der Musikwissen-
schaft 14 (1969), S. 5–40.
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Tutti mit starkem Blechbläser- und Paukenanteil.62 Dass sich dieses
konzertante Kontrastprinzip ebenso wie die pathetische Moll-Einleitung
auch häufig in seiner Kammermusik findet, weist darauf hin, dass diese
bei ihm ebenfalls konzertant-orches t rale Züge trug. Daher lag es für
Onslow nahe, seine Vierte Sinfonie als Klavierquintett zu arrangieren
(op. 76, 1848), ebenso wie er bereits sein Streichquintett op. 32 zur Drit-
ten Sinfonie umgearbeitet hatte.63
Sowohl der Moll-Dur-Wechsel als auch das konzertante Prinzip der
polaren Dynamik- und Besetzungskontraste mochten aus der Sicht
einer „Kunst des feinsten Übergangs“, wie sie in der Mitte des 19. Jahr-
hunderts zunehmend präferiert wurde, als holzschnittartige Schwarz-
Weiß-Malerei erscheinen.64 Zweifellos entsprangen sie einer Ästhetik,
die im 18. Jahr hundert wurzelt. Gleichwohl vermochte Onslow daraus
im Kopfsatz von Opus 71 noch einmal eine individuelle Konzeption zu
entwickeln. Ob diese auch ein zukunftsweisendes Moment birgt,
darüber lässt sich streiten.65 Monumentale pathetische Moll-Einleitun-
gen wurden auch in der zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts verwendet
– allerdings in der Regel in Moll-Sinfonien wie der ersten von Brahms
oder der einzigen von César Franck.66 Bei diesen Werken lässt sich auch
62 Bereits François-Joseph Fétis wies in seiner Rezension von Onslows Zweiter Sinfonie
auf dessen Neigung zu polaren Piano- und Forte-Kontrasten hin (Revue musicale,
4. Mai 1833).
63 Zu Opus 76 siehe den Beitrag von Gottfried Heinz-Kronberger im vorliegenden
Band, zur Dritten Sinfonie denjenigen von Bert Hagels.
64 Nach Müller-Arp, Langsame Einleitung, S. 263, wurde die langsame Einleitung
generell von den ästhetischen Kategorien des „chiaroscuro“ und des „imprévu“
bestimmt.
65 Boulan, Les deux premières synfonies, S. 53, glaubt in Onslows Sinfonien erste
Anhaltspunkte einer spezifisch französischen Gattungstradition zu erkennen. Die
von ihr genannten Merkmale („clarté formelle“, „variété des couleurs orchestrales“
und „l’importance donnée à de petits solos de vents“) bleiben jedoch sehr allgemein.
Die Bezüge von Onslows Sinfonien zur „französischen Tradition“ richten sich deut-
lich mehr in die Vergangenheit als in die Zukunft.
66 Vincent d’Indys Zweite Sinfonie B-Dur op. 57 (1902/03), die mit einer kurzen span-
nungsreichen Einleitung in b-Moll beginnt, ist zeitlich und stilistisch bereits so weit
von Onslow entfernt, dass hier nicht von einer Traditionslinie gesprochen werden
kann, zumal unsicher ist, ob d’Indy Onslows Vierte überhaupt kannte.
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ein deutlicher Hang zu Chromatik und Terrassendynamik erkennen.
Indes ist die motivische Vernetzung der Einleitung mit dem nachfolgen-
den Allegro und dem ganzen Werk erheblich enger und komplexer als
bei Onslow, der kein vergleichbares Interesse an „thematischer Arbeit“
zeigte.
Gleichwohl werden auch in Onslows Vierter Sinfonie diverse Fäden
vom Kopfsatz zu den übrigen Sätzen gesponnen. Die chromatische Ska-
lenmelodik des an zweiter Stelle stehenden Scherzo (Presto) erinnert an
das Hauptthema des Kopfsatzes und kann als dessen freie Umkehrung
betrachtet werden. Ab T. 23 wird das Quartmotiv aus dem Seitenthema
des Allegro aufgegriffen. Onslows Neigung zu polaren Dynamik-,
Klang- und Registerkontrasten ist in diesem Satz wiederum deutlich zu
erkennen, wenn auch nicht mit pathetischem, sondern mit humoristi-
schem Gestus.
Dritter und vierter Satz der Sinfonie wurden 1846 nicht neu kompo-
niert, sondern aus älteren Werken Onslows adaptiert – ein Aspekt, der
besonders in deutschen Rezensionen kritisiert wurde67 und zu dem
geringen Erfolg des Werks beigetragen haben dürfte. Das in E-Dur
gehaltene Andantino molto cantabile basiert auf der Romance aus dem
vierhändigen Klavierduo op. 7 (1811), das tonmalerische Finale Le Coup
de vent. Allegro animato – entgegen seinem auf den Auftraggeber der
Sinfonie bezogenen Untertitel Souvenir du Rhin – auf Material aus On -
slows letzter Oper Guise ou Les États de Blois (1835/36). Solche Entleh-
nungen waren bekanntlich in geistlicher und weltlicher Vokalmusik bis
weit ins 19. Jahr hundert hinein üblich. Unter dem Einfluss der Idee der
absoluten Musik gerieten sie jedoch in der Instrumentalmusik vor allem
im deutschen Raum zunehmend in Verruf, da mit dem emphatischen
Kunstanspruch dieser Idee das Postulat einer individuellen, einmaligen
Werkgestalt verbunden wurde. Dass Onslow dieses Postulat zumindest
nicht vollständig teilte, lässt sich an seiner Neigung zu größeren Werk -
serien, in denen bestimmte kompositorische Merkmale wie die Moll-
Dur-Konstellation in vielen Varianten wiederkehren, ebenso erkennen
67 In: Signale für die musikalische Welt Nr. 44, Oktober 1847, S. 346; ähnlich Franz
Brendel, in: NZfM, 28. Oktober 1847, S. 210.
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wie an den kammermusikalischen Alternativfassungen der Dritten und
Vierten Sinfonie.
Ein Blick auf die letzten beiden Sätze von Opus 71 zeigt indes, dass
Onslow bei seinem vermutlich primär durch Zeitmangel bedingten Bor-
rowing-Verfahren auf zwei Stücke zurückgriff, die gut in das Werkkon-
zept des neu komponierten Kopfsatzes passen. Der in cis-Moll gehaltene
Mittelteil des dreigliedrigen Andantino (T. 33 ff.) ist wie die Introdu-
zione des ersten Satzes von punktierten Dreiklangs brechungen und der
Gegenüberstellung von in Lautstärke, Register und Klangfarbe scharf
kontrastierenden Figuren geprägt. Ein pathetisches Moment scheint
indes nur kurz auf (T. 50 f., 55–57) und wird durch den fast durchgän-
gigen Staccato-Gestus, der mehr an das Scherzo als an den Kopfsatz erin-
nert, deutlich relativiert. Eine entschiedenere Wendung zum Patheti-
schen erfolgt erst in T. 92 ff. in der Coda, die auf das Material des
Mittelteils zurückgreift. Die Verbindung von punktierten Rhythmen,
großen Sprüngen und Trillern auf dem Höhepunkt dieser Coda 
(T. 100: „energico; tutta forza“) verweist deutlich auf den Anfang der
Sinfonie und erscheint als ein ähnlicher Mahnruf wie die pathetischen
Wendungen im Allegro des Kopfsatzes. Dass das Andantino 35 Jahre
früher als dieser entstand, wird durch die retrospektive Haltung des
gesamten Werks zumindest teilweise relativiert.
Das tonmalerische Eingangsthema des Finales ähnelt mit seinen auf-
und abwärts verlaufenden chromatischen Skalen den Hauptthemen des
ersten und zweiten Satzes. Obwohl allein dieses Thema dem Titel 
Le Coup du vent gerecht wird, hat es nur einleitende Funktion. Das von
ihm vorbereitete eigentliche Hauptthema (T. 39) greift mit seinen
Oktavsprüngen, seiner abwärts gerichteten Chromatik und vor allem sei-
nem pompösen Tutti-Satz (mit Pauken und drei Posaunen) wieder auf
den Gestus der Revolutionsmusik zurück, der hier ins Launig-Burleske
gewendet wird. Sein ursprüngliches Pathos flammt nur noch einmal
kurz in der Coda auf, wenn sich bei der abschließenden Wiederkehr des
Hauptthemas die Harmonik im Zuge einer chromatischen Modulation
mit grollendem Paukenwirbel ein letztes Mal zur Einleitungs tonart
g-Moll wendet (T. 457; allerdings nur zum Quartsextakkord). Insgesamt
hat dieser in freier Sonatenrondoform gehaltene Satz jedoch heiteren
Kehraus-Charakter. Die zyk lische Dramaturgie des Werks führt somit
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vom Schweren zum Leichten und bestätigt damit einmal mehr seine
Verwurzelung in der Ästhetik des 18. Jahrhun derts. Dass der drama-
tischste Moment der ganzen Sinfonie gleich am Anfang liegt, wider-
spricht diametral dem im 19. Jahrhundert immer mehr an Bedeutung
gewinnenden Konzept der Finalsinfonie. Dazu passt, dass sämtliche
langsamen Moll-Einleitungen Onslows in Kopfsätzen zu finden sind,
während die immerhin bereits von Mozart und später häufig von Beet-
hoven erprobte Final einleitung bei ihm keine Rolle spielt.
Die retrospektive Grundhaltung von Onslows Vierter Sinfonie zeigt
sich somit in der Gesamtanlage ebenso wie in vielen Details. Diese sach-
liche Feststellung zieht nur dann ein negatives Werturteil nach sich,
wenn man Kompositionsgeschichte aus dem Blickwinkel eines emphati-
schen hegelianischen Fortschrittsglaubens betrachtet, für den es nur
jeweils einen „zeitgemäßen“ Stil geben kann und darf. Verabschiedet
man sich von diesem Glauben, so kann man Onslows letzte Sinfonie
würdigen als ein in sich kohärentes Werk, das ein den Komponisten
über viele Jahre beschäftigendes Phänomen – die langsame Moll-Einlei-
tung im Dur-Werk – noch einmal besonders eindrücklich und konse-
quent ausprägt und durch den damit verbundenen Rückbezug auf den
Stil der Ouvertüre der französischen Revolu tions zeit eine wichtige Inspi-
rationsquelle für Onslows Gesamtschaffen resümierend hervorhebt.
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68 Bei den mit einem Stern gekennzeichneten Werken steht auch das Allegro weitge-
hend in Moll und wendet sich erst spät nach Dur. Sie wurden trotzdem in die
Tabelle aufgenommen, weil ihre Einleitungen der von Onslows Opus 71 besonders
ähnlich sind. Die Daten sind bei den Opern auf die Uraufführung bezogen, bei den
übrigen Werken auf die Entstehungszeit. Bei mehrsätzigen Werken geht die lang-
same Einleitung dem 1. Satz voraus (sofern nicht anders angegeben). – Taïeb, L’Ou-
verture d’Opéra, S. 180 f. und 280, nennt außerdem noch folgende Opern, deren
Ouvertüren ebenfalls eine Moll-Einleitung zu einem Dur-Allegro enthalten sollen:
François-André Danican Philidor, Thémistocle (1785); Nicolas-Marie Dalayrac,
Camille ou le Souterrain (1791); Jean-François Lesueur, La Caverne (1793); Méhul,
Mélidore et Phrosine (1794); Dalayrac, Léon ou le Château de Monténéro (1798),
Louis-Luc Loiseau de Persuis, Fanny Morna ou l’Écossaise (1799). Im Falle von Le -
sueurs La Caverne handelt es sich jedoch um einen Irrtum, da hier auch der schnelle
Teil in Moll steht. 
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Anhang: Liste von Dur-Werken mit langsamer Moll-Einleitung
1.) Werke verschiedener Komponisten 































tivik, Zitat aus Oper;
Grave und Animé begin-











1778 Largo – 
Allegret to
pasto rale – 






12 c-Moll; Beginn piano,
stimmungsvoll; Allegret-
to auch piano; Allegro















23 c-Moll; Beginn forte uni-
sono; Chromatik, „dur-






















































































































Beginn forte in Moll;
Dur erst am Ende



























4/4 19 f-Moll; Monothematik
(LE, Allegro-Haupt- +

















4/4–2/2 39 d-Moll; Beginn fortis -








































1792 Lent – 
Allegro























































4/4–2/2 16 d-Moll; Beginn forte, 
unisono; Ton geschlecht































2/2 38 b-Moll; Beginn pianis -
simo mit Unisono-Melo-
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.
69 Ob bei der Ouvertüre zu Onslows erster, ungedruckter Oper Les deux Oncles
(ca. 1806) auf das Largo in a-Moll ein Allegro in Dur oder Moll folgt, konnte nicht
eruiert werden (vgl. dazu Anm. 52).
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4/4–2/2 63 c-Moll; Beginn pianissi-
mo mit Moll-Version der
„idée fixe“; sehr freier,
rhapsodischer Stil; Acce-
lerando – Ritardando in
T. 17–27; Allegro be -
ginnt fortissimo, Haupt-

















45 c-Moll; Beginn piano;
Punktierungen, 
Chromatik; 2 Allegretto-
Ein schübe mit Lied -
zitaten in Dur; 
große Steigerung: 














9/8–4/4 13 es-Moll; Beginn pianis simo; kei-
































¾ 14 es-Moll; Beginn pianissimo; 





































































¾–4/4 24 d-Moll; Beginn pianissimo;
Punktierungen; 





1841 Largo – 
Allegro 
grazioso










4/4–6/8 18 c-Moll; Beginn piano einstim-
mig; Punk tierungen, Chroma-
tik; Allegro-Beginn pianissimo;
Scherzo auch in c-Moll































4/4–¾ 23 g-Moll; Beginn fortissimo; 
Terrassendynamik, 
Punktie rungen, absteigende
Chromatik; 
Allegro-Beginn pianissimo
